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ROTEIRO
DE
EITURA:

O material foi organizado em trés momentos: acdes, reflexées e
arremate,
As '‘acdes’, proposicdes, que abrem o trabalho se separam em seis
conjuntos menores, que funcionam como eixos e que surgiram a partir
de grupos de trabalnos artisticos, cada um possuindo um diagrama de
palavras em que sao apresentados 0s conceitos, conteddos e objetivos;
na sequéncia imagens e descricbes de trabalhos autorais apresentam
pontos de partida para as agdes subsequentes. As propostas de aula
(acdes) ganharam um tom de escrita de narrativas de performances e
foram pensadas fora de um enguadramento convencional de plano de
aula, s&o intervencdes pensadas para um coletivo sem distingéo de ida-
des e para serem executadas em espacos nao formais ou formais, algu-
mas acdes s&o acompanhadas de desenhos indicativos de espacos.
Fechando cada conjunto/eixo esta presente uma colecado de imagens,
de diversos artistas e de periodos historicos diferentes, que possuem
relacdo com as propostas apresentadas. Essa colegéo foi elaborada
durante o desenvolvimento do trabalho e as imagens presentes, nesta
publicacao, acabam sendo apenas um fragmento de uma colegdo maior
que parte de imagens inseridas no cotidiano passando por trabalhos
de artistas renomados e obras gue Ndo s&o comumente comentadas.
O formato da encadernacao propicia que as paginas, principalmente
de referencial imagético, sejam observadas em conjunto ou separadas,
podendo ainda ser deslocadas para outros conjuntos de atividade. -
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As 'reflextes’ séo realizadas em cima da primeira parte da tese de doutorado da Claudia
Franca, elaborando um didlogo entre a escrita da autora, meu trabalho e questdes pes-
soais. Faco ponderacbes sobre alguns temas levantados por ela, como o autorretra-
to, a autorrepresentacéo, questdes de artevida e intimidade. A apresentacéo material da
escrita fol feita de forma a evidenciar uma producdo manual garantido assim maior aproxi-
macéo entre eu e aguele com qguem dialogo, evocando uma corporeidade atravées do
texto manuscrito. Como © ato de escrever e receber cartas essa segunda parte pede
por uma leitura menos apressada, uma relacdo de maior afetuosidade com o texto.
O ‘arremate’ traz consigo as consideracdes finais do processo. Através dele converso so-
bre guestdes do ensino que me sdo Importantes e que motivam a realizacao deste trabalho.
A estrutura do trabalho também foi pensada para gue ele possa se tornar mais dinamico,
ou ainda didatico, sua encadernacdo permite que as folhas sejam completamente ma-
nipuladas e seu modo de escrita aparece como um convite para o didlogo atravées de in-
tervencdes. Longe de ser apenas um objeto finalizado, a ideia € que ele possa se tornar
um objeto fluido, passivel de formatacdes e construgcbes, ademais desejo uma boa leitura.
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Questoes
de Estética






Quem define sua beleza hoe? O que vocé usa para parecer  belo?
O que seu compo dz sobre  sua  imagem? Qual mascara te  define?
Sobre  uma  mesa, materiais de  pintura  para  ©  Ccorpo, materiais  que  ins-
crevem, escrevem e descrevem a relacéo com nossa imagem
Na parede acima uma série de fotografias desperta uma reflexdo sobre o incodmodo dian-
te das exigéncias estéticas externas, a idela do excesso das intervengdes no corpo e So-
bre como muitas vezes seguimos essas demandas de padrbes que nado sdo Nnossas.
Uma narrativa  visual de uma acdo, que va do acumulo ao esvaziamento.
Estdo latentes dois pontos: a persona do artista e as questbes de género.
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1. Uma mesa e um espelho, sobre a mesa
um conjunto de sombras, azuis, amarelas, la-
ranjas, brihantes e opacas. Indmeros batons,
vermelnos, roxos, dourados, rosas, marrons de
texturas cremosas, pinceis de varios formatos e
texturas, chanfrados, redondos, finos, macios,
para a pele, sobrancelhas e olhos, tambem os
lapis, grossos, finos, mais ou menos pigmenta-
dos, o preto liquido dos delineadores e a consis-
téncia pastosa dos rimeis. Varias perucas de di-
ferentes cortes e cores, colares, brincos, anéis.
Uma pessoa diante do espelho, compde com
cores e texturas em seu rosto o que se as-
semelha ao estudo de uma pintura. Experi-
menta as joias como se fossem ormamen-
tos. Percebe-se que atraves do espelho
uma outra pessoa fotografa uma narrativa do
EXCEesso & esvaziamento dessa aparéncia.

2. Duas pessoas estdo frente a frente,
olham-se nos olhos como se observassem um
espelho, cada uma tem em maos lapis para ma-
guiagem e comegam a compor No OUtro aquilo
que acredita ser a sua propria imagem. Pecam
pelo excesso ao tentar cobrir e corrigir as coi-
sas gue ndo gostam em si mesmos na face do
outro, continuam até cobrir por inteiro aguele
rosto, agora transformado em mascara vazia.

(Ao inves do desenho pode-se tam-
bém utllizar da escrita  descritva  de
si mesmo sobre o corpo  do  outro)
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—ragmento






O espelho utilizado como recurso para fragmentar 0 corpo,
O espaco,
O pensamento,

Uma imagem condensa em si mesma a Viséo
de varios angulos de um corpo sugerindo um
movimento ou narrativa em uma montagem.
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Mais uma série de fo-
tografias e do mesmo
modo que o trabalho
precedente o fragmen-
to 6 um principio para
compor. O fragmento
marca uma necessi-
dade de recuperar o
todo de um corpo. S&o
imagens editadas digi-
talmente e aqui a regra
de composicéo & regi-
da por recortes, espe-
lIhamentos, modulos e
padroes resultando em
estruturas  complexas.
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1- Uma pessoa redliza autorretratos, enqua-
drando em plano detalhe fragmentos do proprio
Ccorpo, buscando pontos de vista inusitados. As
varias imagens/fragmentos irdo compor, mais
tarde, umtodo, um Unico corpo, atraves de mon-
tagens com justaposicdes e sobreposicoes.

2- A mesma pessoa possui varias copias
de diferentes imagens de corpos. Também
num exercicio de montagem e CcomposiGao
ao recortar a imagem considera fragmen-
tos de corpos como vetores, ormamentos,
modulos e padrdes criando uma  imagem.

3- Como Ultima acéo fotografa uma  se-
quéncia de movimento do proprio  cor-
PO, compondo posteriormente por meio de
montagem de quadros multiplos um  grid,
elaborando narrativas  visuais dos  gestos.
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Uma sala de jantar, na parede um conjunto de imagens em que 0 Corpo
se relaciona com flores, objetos e tecidos por vezes fragmentando-se em
espelhos de um espaco de intimidade. Algumas composicdes s8o estrutu-
radas pela cor. Mesas postas, alimentos, arranjos de flores, jolas, tecidos
transparentes e com brilho. O nu € uma maneira de vestir. No centro do
cObmodo uma mesa de jantar de seis lugares estilo Luis XV, sobre a mesa
uma toalha de renda branca, mesa posta com loucas de varios estilos, uma
pomboniére cheia de bolas de cabelos, sousplats com bordados de ima-
gens de casais evidenciando uma narrativa visual de diferentes momentos de
um relacionamento. Em algum dos pratos uma camisinha usada ac lado de
serpentinas coloridas enquanto outros possuem restos de alimentos de um
jantar realizado ha algum tempo, os restantes se encontram vazios. Em um
vasihame maior e mais fundo flutua sobre um liquido vermelho as linhas de
um desenho, anteriormente um bordado sobre papel gue se desfez, restando
apenas uma imagem movedica. Proximo ao centro da mesa um jarro de vidro
que contém a mistura de liquidos que o corpo expele, urina, saliva, lagrimas,
suor, sangue. Um saleiro ac lado guarda as unhas cuidadosamente cortadas
durante semanas. Ao centro sobre uma bandeja reluzente, um Lolo em for-
mato de coracdo humano, recem fatiado indica 'Ele ndo vem para o jantar’.

*O nu na antiguidade classica - Sophia de Mello Breyner Andresen
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ACAO

A0S pPoOUCOS pessoas chegam trazendo CONSIgo O que Se usa a mesa no cotidiano, ague-
les objetos com 0s quais lidamos de manerra mecanica e impensada. Instrumentos
gue ja s&o uma extensdo do corpo, trazem também objetos que se deslocam de outras
esferas do cotidiano para a mesa, como joias e biuterias, tecidos — transparéncia, inten-
sidade de cor. Todos sentam a mesa e percebem que ela € também um convite a inte-
racoes artisticas com o0s objetos, Observam seus volumes, seus aromas, gostos, sons
e com eles seguem compondo ou representando atraves dos materiais disponiveis. Uma
das pessoas busca enguadramentos inusitados, como a vista de cima, por exemplo, ou-
tra compde com O proprio corpo a imagem, uma outra utliza um espelno para enquadrar
O gue vé. Num segundo momento 0s desenhos e pinturas passam a compor junto com a
cena gue Ihe serviu de referéncia. O registro fotografico integra as representacdes a cena.
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Veladaura






Trata-se n&o da vista de uma exposicdo mas de uma impressédo de um conjunto de trabalhos,
ocorre Nao pela representacdo, mas pela materialidade de tramas e tecidos, aparece em al-
guns trabalhos como forma de esconder um corpo/objeto, se relacionando com a ideia de
erotico ou daquilo que esta sendo esquecido, escondido ou guardado. A veladura tambéem
esta relacionada com a ideia de aproximar coisas (corpos/imagens).
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1- Um grupo de pessoas carrega consigo
materialidades transparentes, sédo tecidos,
plasticos, vidros. Produzem registros foto-
graficos da interacéo dessas materialidades
COM Seus corpos. Iracam linhas e cores,
formam desenhos e pinturas sobre esses
VEUS acrescentando novas camadas de
Imagens a essa composIicao.

2- Sobre uma mesa encontram-se uma sé-
rie de materiais transparentes como aceta-
to, papel vegetal e vidros. Também se vé
materiais de inscricdo como canetas, tintas,
nanguim, linhas de costura. Uma pessoa
senta-se diante da mesa com imagens im-
pressas e comeca a compor com 0s mate-
rais em camadas, experimentando o exer-
cicio da veladura com essas plasticidades.
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A idela desse nucleo surgiu de duas series de trabalhos, uma que interage a ima-
gem de dispositivos eletronicos com O corpo  com  posterior  registro - fotografi-
Co e videografico e outra que pensa a insergédo das imagens que produzo No mun-
do em que elas habitam - espacos do cotidiano, também com registro fotografico.

Metalinguagem, a imagem dentro da imagem. Como a fotografia integra e planifica ima-
gem e corpo, imagem e espaco habitado. Escala das coisas/imagens no  mundo.
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Uma serie de fotografias em formato paisagem dispostas lado a lado desenham uma gran-
de linha no espaco. Em uma um empihamento de cadeiras azuis com a luz do dia ela-
porando tons, um trabalho em desenho habita esse espaco, um fundo com estampa flo-
ral, uma figura humana e cadeiras. A imagem como uma presenca. Em uma sala de estar
um grande vaso, com flores e vasos secos dentro, tons monocromaticos em verme-
Iho e marrom, dentro do vaso a aquarela de uma rosa seca. Os corredores cheios de |li-
vros de uma biblioteca, entre eles uma fotografia de livros, abertos, empilhados, mistu-
rados busca espaco entre 0s volumes organizados para habitar tambéem aquele local.



Um comodo escuro, tecidos pendurados nas
paredes como telas, dois logo a frente, um em
cada lateral e um ao lado da entrada, sobre
O tecido e suas dobras vé-se videos: plano
detalhe, um torso, sobre ele um celular que
contém a imagem de um coracéo pulsando.
O corpo que € base faz movimentos quase im-
perceptivels, ao lado em plano detalhe também
um celular sobre os labios mostra uma boca
mastigando, ela se abre e fecha, vemos todo
O processo de mastigacéo enquanto um som
de vidro sendo quebrado com 0s pées ecoa e
se mistura com 0s sons de outros videos, na
parede em frente, em plano aberto, v& se um
homem sentado abracando a um tablet sobre
sua barriga, no dispositivo podem ser vistas
Imagens de operacdes de colectomia, © som
que 0 video produz € de um gotejador de soro.
A parede lateral mais ao fundo da sala mos-
tra um dorso, sobre ele diversos aparelhos
eletronicos mostram imagens de raios-x € Ci-
rurgias na regiao da coluna enguanto um som
de torneira aberta invade o local, a ultima pare-
de ganha a projecéo em plano detalne de um
olho gue se move rapidamente, intercalando a
momentos de cirurgias oftalmoldgicas enguan-
to € reproduzido um som de serra de corte.,
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ACOES

1- Um grupo de pessoas visualiza em seus
dispositivos  eletrénicos  imagens  anatbmicas
do corpo, compartihando resultados de ume
pesguisa anterior. Simultaneamente enguantc
algumas comecam a posicionar os disposi-
tivos sobre o proprio corpo, outras fazem o€
registros dessas acdes, as segundas telas
mostram uma juncéo entre imagem virtual €
Corpo, agora tudo tornado imagem. Ainda nurr
segundo momento, 0 Mesmo exercicio & re-
petido, mas agora com imagens de qualguel
ordem estapbelecendo relagcbes metafdricas.

2 - Vé-se um grupo de pessoas carregan-
do de baixo do brago imagens e registros
de suas producbes artisticas, Nno momen-
to seguinte o grupo se dispersa e cada um
sal a procura de um espaco que acolha e
intergja com a sua imagem, esse encon-
tro fica guardado em um registro fotografico.
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Uma sequéncia de imagens que tem a intencéo
de levar o ambito da intimidade para a produ-
cao artistica, aguarelas e bordado sobre papel
e depois sobre tecido. As primeiras realizadas
sobre papel relacionam fragmentos de textos
tanto dos livros gue li quanto dos bihetes e
cartas que escrevi para entregar para alguem.
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Um percurso de fotografias onde o texto também acontece sobre o
Corpo, sobre a pele, utiizando tinta, séo frases mais curtas, citagdes da
literatura. A leitura do Erotismo de Batallle inspira essa série que expde
0 prazer carnal e ao mesmo tempo a finitude das coisas, Nos remeten-
do a tradicdo da Natureza Morta.



O Dia que Jipiter En
Saturno |

(Nova Histéria Colorida)

Para Valdir Zwetsch e
‘Maria Rosa Fonseca

— “Gente: espelho de estrelas
reflexo do esplendor”

(Caetano Veloso: Gente)

FOI A PRIMEIRA PESSOA que viu quando
entrou. TZo bonito que ela baixou os olhos, sem que-
rer querendo que ele também a tivesse visto. Deram-lhe
um copo de plastico com vodka, gelo e uma casquinha
de limdo. Triturou a casquinha entre os dentes, me-
xendo o gelo com a ponta do dedo, sem beber. Com a

i dos outros, o tempo todo
para dangar rocks barulhentos ou afundar nos quartos
onde rolavam carreiras e baseados, devagarinho con-
quistou a cadeira de junco junto 4 janela. A noite clara
14 fora, estendida sobre a Henrique Schaumann, ave-
nida poncho-&-conga, riu sozinha. Ria sozinha quase
sempre,uma moga magra querendo controlar a propria
loucura, discretamente infeliz. Molhou os labios na
vodka, tomando coragem de olhar para ele, um mogo.
queimado de sol e calgas brancas com a barra descos-
turada, Baixou outra vez os olhos, embora morena
também, e suspirou soltando os ombros, coluna ade-
quando-se tensa ao junco da cadeira. S6 porque era
s4bado e ndo ficaria, desta vez ndo, entre o som, a
televisdo ¢ o livro, atenta ao ruido do telefone silen-
cioso. Sorriu olhando em volta,

Nio que estivesse triste, s6 ndo sentia mais nada.

Levemente, para ndo chamar a atencéio de nin-

normal de Sampa,
com uma lua quase cheia e Jhpiter e Saturno muito
pféxnmos. Nao uma moga vivendo, vista assim parecia
pintada em aquarela, estatizada feito estivesse muito
calma, e até estava, s6 nio sentia nada, fazia tempo.
Quem sabe porque ndo evidenciava risco, o mogo veio
se aproximando sem que cla percebesse. Parado ao
lado dela, vistos de dentro, os dois em aquarela —
mas vistos de _fora, das janelas dos carros procurando
bares na avenida, sombras chinesas recortadas contra
a luz vermelha. E de repente o rock barulhento parou
eavoz de John Lennon cantou every day, every way is
getting better and better. Na cabega dela soaram cinco
tiros. Os olhos subitamente endurecidos da moga yol-
taram-se para dentro, esbarrando nos olhos sulf
mente endurecidos do mogo. As memérias que c:
um tinha, e eram tantas, transpareceram tao nit]
damente nos olhos que ela imediatamente entendeu
quando ele a tocou no ombro.

Vocé gosta de estrelas?

Gosto. Vocé também?

Também. Vocé esta olhando a lua?
Quase cheia. Em Virgem.

Amanha faz conjungao com Jupiter.
Com Saturno também.

Isso é bom?

Eu néo sei. Deve ser.

E sim. Bom encontrar vocé.
Também acho.

siléncio.

— Vocé gosta de Jipiter?
— Gosto. Na verdade
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2- A luz de um projetor incide sobre uma
das paredes da sala escura. Enquanto uma
pessoa escreve textos e palavras sobre
uma transparéncia no retroprojetor, outra
interage com a projecao, uma terceira pes-
soa faz o registro desta acéo em fotografia
e video.

Mais tarde cada uma das pessoas comeca
a manipular autorretratos fotograficos inter-
vindo com escritas sobre o papel buscando
um tom de diario, de reflexéo e descricdo
de si mesmo.

1- Pessoas chegam carregando livros anti-
gos nas maos, € 0 que as vezes parecem
ser fragmentos de paginas, fotocopias de
livros. Sentam-se e intervem sobre as pagi-
nas utilizando lapis grafite, 1apis de cor, tin-
tas, como aquarela, guache, acrilica, linhas
e papeis. Cada um a seu modo, seja atra-
vés da colagem, da pintura, do desenho
ressignifica a escrita criando um outro texto
e investigando materialidades.

3 -Em um grupo de pessoas cada um lé
trechos de livros que Ine agradam. Individu-
almente, em duplas ou peguenos grupos,
num exercicio de registro fotografico os li-
Vvros compdem com o espaco. Na busca
de um melhor enguadramento ocorre uma
investigacao do ambiente e o deslocamen-
to de materialidades que possam tecer
a imagem junto ao livro, criando relagoes
com o trecho escolhido.
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Ou suas produgdes como base do desejo de marcarem, dentro de suas vidas, uma produgio
artistica como “signo de si”.

De tal situagdo pode decorrer a construgiov de uma autoimagem, lembrancas de trechos
de vida ou a construgio de relato reflexivo dado na extensdo temporal de sua vida completa.
Essas representagdes podem se materializar no espago, sendo trabalhos de arte, narragdes orais
ou textuais, ou mesmo pertences que dizem desse sujeito, autorreferéncias, enfim. Tém como
contetdo, para além da prépria imagem de si representada ou apresentada via sua prépria
presenca ou de objetos autorreferenciais - questdes pessoais ou alguns temas que qualiticariam

seu modus vivendi.
1.1 autorretrato

No caso de autorrepresentagdes em Artes Visuais, o prefixo “auto” colabora na
constituigdo do subgénero “autorretrato”. A condigdo tradicional posta no fazer especifico de
um trabalho neste subgénero ¢ a coincidéncia de um mesmo artista duplicando seus papeis
nesse fazer: essa figura homogénea de um autor que tem uma ideia de si e se “reproduz”
(representa) via objeto de arte; ele é ao mesmo tempo, retratante e retratado. Torna-se
necessario que esta figura tenha uma nogdo “coerente” ou estavel de si mesma, como
compédsito consistente de identidade, alteridade, autoria, meméria e hébitos (além de sua
propria consciéncia corporal).. Vincula-se ainda ‘o ideal de uma representagio o mais
naturalista de si mesmo, ou seja, hd um ideal de representacdo mimética que ronda a
constitui¢do de um autorretrato.

Tratar de autorretrato implica mencionar o conceito de retrato, pois o subgénero

autorretrato € um campo especifico dentro do género “retrato”. A origem deste vincula-se a

praticas religiosas, desde o antigo Egito, passando pela Roma Imperial. Gombrich (1983: 82 et

posblicedt g prisinga.
U s 15, o, v

seq) refere-se a arte romana, que desenvolve a prética do retrato a partir da crenga egipcia de

que as imagens, as mais fiéis do morto, favorecem a preservacdo de sua alma, bem como

facilitam que ela reconhega o seu corpo no reencontro dessas instincias que foram separadas.

Na Roma Imperial, no entanto, o realismo da retratistica estd diretamente ligado ao

reconhecimento do poder do imperador pelo cidadao.
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A partir do Renascimento, a pratica da ciéncia experimental e o0 humanismo desvinculam
a praxis do retrato & exclusividade do poder, seja religioso ou politico, ampliando sua
extensdo. Nesse contexto, “o ser humano passou a ser o grande foco das preocupagbes da
vida e do imagindrio dos artistas. O retrato, entdo, tornou-se um dos géneros mais populares
da pintura” (CANTON, 2001: s./p.). Sdo retratados nobres, membros do clero e burgueses,
mas o artista também se retrata, reivindicando importancia a sua presenga, revelando aspectos
de sua personalidade e aceitando novos desafios técnicos no campo da representacao da figura

humana.

O auto-retrato se estabelece como um subgénero repleto de peculiaridades. Nele, o
artista se retrata e se expressa, numa tentativa de leitura e transmissdo de suas
caracteristicas fisicas e sua interioridade emocional. (...) Num auto-retrato, imagem
criada e autor (...) sdo mediados apenas pelo espelho [em que] o eu reconhece-se
através do outro, que ¢ a propria imagem-reflexo. (Ibidem)

Podemos especular que, trabalhando consigo mesmo como modelo, o artista gerava
economia na contratacdo de modelos, bem como possuia maior liberdade na experimentagao
de novas técnicas. Se em momentos anteriores da cultura, o anonimato “rondou” a produgdo
dos artifices, “quando a obra de arte passou a revelar, além de um sentimento do mundo, (...)
a identidade e a personalidade de seu fabricante, passou-se a diferenciar e a valorizar o
artista, muitas vezes, escamoteando o cardter artesanal de sua atividade” (MOREIRA, 1996:
91). Esta é a razdo para encontrarmos muitos autorretratos do artista em plena atividade,
pintando e ao mesmo tempo exibindo a singularidade de suas agdes. Essa “presenca”
(representagdo) do préprio artista em suas obras e também identificada por meio das
assinaturas de suas obras reflete, pois, certa sensacdo de orgulho por participar de outro
espirito cultural, em que a ciéncia une-se a arte na elabora¢do de um novo imaginario, distinto
do imaginario medieval, além de se dar campo para se distinguir as artes liberais das artes
mecanicas.

Contemporaneamente a esse momento, Giorgio Vasari, no século XVI, lanca seu
método de analise de obras de arte no livro “As vidas dos mais excelentes pintores, escultores
¢ arquitetos”. Por meio de aspectos biograficos de artistas italianos renomados de seu tempo e

de tempos anteriores, Vasari estabelece, nos comportamentos exemplares de artistas, um
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modelo de anilise personalista, em que a trajetoria de cada artista analisado ¢ lincar e
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autbnoma, reforgando a importéncia das singularidades, forjando, enfim, uma “imagem ideal 'chf % PN J’ﬁo‘/l—
de homem” (FABRIS, 1996:70). Nesse sentido, podemos pensar que o modelo biogréfico de ] (‘mm |

andlise, inaugurado por Vasari, da grande visibilidade ao fazer dos artistas, afinando-se com a

¢
visibilidade literal de suas imagens nos autorretratos produzidos nesta época. o dﬁ jm %

Para Alberto Cipiunik (2003: 16 et seq), a privacidade e a biografia contribuiram para j

uma “ordenagio simbdlica do pessoal” e para a consolidacdo do retrato como género em
expanséo desde o Renascimento. Assim, o género retrato também deve sua consolidacdo a um A

~ae g ~
ambiente que propicia, paulatinamente, o processo de constituicdo da singularidade do M > G(l):) 11:9”' <)

A .

“ S ) -

- b/ 1:\9 NS jymn & o
extensiveis ao subgénero autorretrato, ou seja, o desenvolvimento desta pratica se dd como Mm

correlato a outras tipologias de cunho intimista, como didrios e correspondéncias. No entanto, 9.‘_, ir’VL Ou WWJ Ao
- Yo

individuo nas sociedades modernas. As consideragdes de Cipiunik a respeito do retrato sdo

mesmo que tais tipologias sejam ancoradas na nogdo de individualidade, elas dialogam ¢

fortemente com aspectos das épocas em que foram instauradas: “o retrato Jjamais alcangou ou

alcangard a almejada plenitude da universalidade como os outros géneros artisticos e nem a

obtengdio do atemporal ou eterno do ex-voto. Esteve sempre condicionado a discutir com a

sua época as suas significages”. (CIPIUNIK, 2003, p.16) W 6(49 PLW“ CL&

Pensar no surgimento ¢ desenvolvimento das praticas autorrepresentacionais e

. . . . & /](1'[,0 L
confessionais modernas implica considerar igualmente o contexto em que se imserem, que M Mw Yl d_&/

apresenta, entre outros fatores, a ascensdo da classe burguesa, a instauragdo do dominio da W@ .
‘ P9 A S

imprensa (propagando o habito da leitura), o capitalismb,. a consolidacdo da esfera do

“privado” e a propria desterritorializagio de valores conservados pelas tradigdes, que MM Q/W% &{1
moldavam o comportamento dos sujeitos e da sociedade. E o caso, por exemplo, do ﬂ, . ez A '
W [ ﬁ Jving-,

Yo

confessiondrio: se antes este era o unico lugar onde um individuo podia confidenciar suas

agdes com o membro do clero, agora, este mesmo individuo tem outras possibilidades de (ﬂ %ﬂ/\/ 0& WW]jZ dﬂl
\
oY

revelar ou de guardar seus segredos, seja em outros “lugares” (a carta, o didrio intimo), seja

com outras pessoas (0 amigo). Qm %,
1 m’% 6[‘@

Assim, o desenvolvimento do autorretrato estd imbricado ao desenvolvimento do
“sujeito” como unidade individual, que por sua vez sé se evidencia por meio de praticas s ) >
: R . o n : ] p Yv\j;Yj
relacionadas a conquista da privacidade e da soliddo. A necessidade de se entender a ,\@ M
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emergéncia do individuo nas sociedades modernas €, portanto, uma etapa fundamental para se
compreender as praticas autorreferenciais.'®

No terceiro volume de “A Histéria da vida privada: da Renascenca ao Século das
Luzes” (1989) o organizador Philipe Ariés e outros autores descrevem préticas de organizagdo
do ambiente doméstico, assim como outras ag¢des de cunho confessional que denotam a
necessidade de constituicdo de um espago para a soliddo do individuo. J4 o historiador Peter
Gay informa-nos que era muito comum que os membros de uma mesma familia dormissem
todos juntos em um mesmo quarto; no entanto, essa auséncia de privacidade deu lugar
posteriormente a uma série de pequenas alteragdes que visavam a construgio e sinalizagdo do
desejo de privacidade, como “quartos privativos ou escrivaninhas com chaves, mas [que] no
geral, serviram para que a classe média respondesse & nova intimidade com confissoes,
viciando-se em tudo o que a remetesse a busca do “eu” no cotidiano e nas artes”. (GAY,
1998 apud MACIEL, 2004: s./p.)

A casa possui entdo uma nova estruturagdo espacial, definida pela diminui¢do dos
cdmodos, pela criagdo de espagos de comunicacdo, como o hall, pela especializagdo dos
aposentos e pela distribuigdo do calor ¢ da luz pela casa (ARIES, 1989: 9 et seq). Com tais

adaptagdes espaciais e outras praticas do privado, o individuo comeca a produzir documentos

“(cadernos de notas, didrios e cartas) e a obter objetos (caixas com fechaduras, pequenos

gabinetes) que mais sdo “lugares” onde ele comega a guardar uma “cultura material” prépria e

a se perceber em sua singularidade, a0 mesmo tempo em que sdo resguardados os seus papeis

Tais préticas do privado, desde o século XVII, aliam-se a um conjunto de novos
procedimentos relacionados ao fazer literério. Ocorre a diferenciacdo entre “belles Lettres”
(maestria da forma, trabalhada pelo poeta) e “Lettres savantes” (o saber do homem letrado), o
surgimento dos direitos autorais, a designagdio do “escritor” como termo distintivo do autor de
obras com objetivo estético, entre outros procedimentos. Foucault, em “As palavras ¢ as
coisas” (apud ALBERTI, 1991:69), compreende a literatura moderna pelo viés da autonomia
da linguagem, ela sendo entdo um “ato puro de escrever”, ou seja, as “Belas Letras” se

sobrepdem ao exercicio da escrita como conselho, por exemplo. No entanto, Michel Foucault

' Trabalharemos o conceito de “sujeito” mais adiante, no préximo capitulo desta parte.
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unidade perdida apos o processo de cisdo; assim, “o ato puro de escrever’” tem campo para se

T M/u, - sl
desenvolver autonomamente. W ‘

/) ]
Ainda dentro desse contexto de formacdo das representagdes modernas do homem - em WM ¢ OZW OU
ue hd uma relativa cultura do “privado”, em que a pratica do autorretrato ganha ainda mais W‘A’G’»
q p que ap g A g Ao Sl

difusdo, em que a literatura ganha autonomia e que surge o “sujeito do conhecimento” como ”S}Q

N Sy M .
“interface” entre os novos dominios do saber - Angela de Castro Gomes (2004) alerta-nos que M‘() 0'5/‘9 CL& (-M
¢ também por esse periodo que se iniciam colecdes de documentos pessoais ou de pequenos Pm ¢ P i/ﬂMmL\fE

grupos que se constituirdo em um “teatro da memoria”.

J)q\ow 0@0
A emergéncia do cidaddo moderno, dotado de direitos civis e de direitos politicos, dé- OIQ w I/W\

\

o i s o b alhen oitidsy,
exibicdo de uma “memoéria coletiva”. O individuo comega entdo a agir na correspondéncia (/ 149’]—_;
entre “macro e micro™: construindo uma “meméria” de si. Retine materiais e objetos como R 0('9/\' w WW

al /)

fotografias, cartdes postais, correspondéncias e outros. Se antes, no século XVII, os gabinetes

se correlatamente ao processo de institucionalizacdo dos museus, lugares de guarda e de

e caixas chaveadas guardavam esses documentos e objetos, ocorre um desdobramento do ato o C'd/‘)(,{y\xl {)

de colecionar no século XIX. Esses objetos recolhidos passam a ocupar espagos estratégicos

(,a,fm
da casa, lugares de destaque como a sala de visitas, constituindo-se em memorias materiais / M f&?’\%"/\jj /\1)1:9,,. )

visiveis a todos, como um(“‘teatro da memoéria”’} em que o personagem principal é o ]O A E
‘ Loy

individuo que escreve sobre si mesmo ou se mostra por meio de seus pertences. Nessa relacdo

que estabelece com seus documentos autorreferenciais, cria-se uma espécie de “palco”, “onde ™o (L\‘)’l Gu &/'\»f)@fb
a encenagdo dos multiplos papéis sociais e das milltiplas temporalidades do individuo ﬂﬁjjjl‘ Co 'W\Q,,:ﬁ
moderno encontraria espago privilegiado” (GOMES, 2004: 17). A exposi¢do da meméria

(seja de um individuo, seja da familia ou outros grupos aos quais ele pertence) fornece '\I/Q/bu 53 W\Wl\g/\, A
. e

'8 A metafora utilizada por Angela de Castro Gomes reveste-se de interesse para pensarmos na tensao entre um
dado intimo que se expde aos outros, ainda no espago privado da casa, mas também em estratégias expositivas
atuais da “produgdo de si” - na maneira como conscientemente ou ndo, incorporamos certos recursos de
ordenagdo do espago de habitagdo em nosso raciocinio espacial voltado para a expressio artistica, transportando
tais solugdes para o espago expositivo de uma galeria ou museu, por exemplo, criando instalagdes ou exposigdes
como “teatros da meméria”. Isto nos faz pensar também que, por conta da organizagdo desses “teatros”
(etimologicamente o termo é compreendido como uma estrutura que da a ver) cria-se uma porosidade muito
grande nos espagos publicos que habitamos como sujeitos comuns, em que se torna premente o nosso desejo de
diferenciagdo em relagdo aos outros. E assim agimos, personalizando os espagos mais impessoais: sobre nossa
mesa de trabatho, por exemplo, um vaso de flor, um porta-retratos que apresenta a nossa tiltima viagem ou uma
foto de familia e outros objetos pessoais sdo indices de singularizagio de algo que ¢ da ordem do impessoal. E dai
partimos para a personalizagdo de nossos objetos “pessoais”, feitos em série pela indtstria: “customizamos”
n0ssos “notebooks”, “ringtones” e roupas, por exemplo.
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(L%‘ & Jaad ]L_ﬁ /w}c‘» jﬂvﬂ é . outros, que ele é “comum” e a0 mesmo tempo, “singular”.
9 I

Em seu texto “Experiéncia e pobreza™ (1994), Walter Benjamin aponta a diferenca

WM j""f\lu ay 4’49’\12‘49/ evidéncias do desejo de significar o espaco de (con)vivéncia, revelando para si € para os

& %QL? g(@ Qtﬁo-« ( (49\3?0«(\4&“ entre uma casa de vidro (os vidros ndo tém “aura”, “nem mistério™), obra da arquitetura
moderna, e um interior burgués. Pela transparéncia do vidro, pode-se ver tudo, inclusive a

abrgeon Py & Xotpron )
pobreza de experiéncias do homem moderno € o seu vazio existencial. J4 no quarto burgues,

C- : ‘2 i ' % e Mg hé o aconchego, mas tdo pleno de vestigios que indicam que ndo hé nada a se fazer ali. Isso

porque “ndo hd nesse espaco um vinico ponto em que seu habitante ndo tivesse deixado seus
fu ‘MJ}W‘ NA;PE%MJI g vestigios.” (BENJAMIN, 1994:117) O interior burgués obriga o habitante a adquirir habitos
n ]

m S {\ Y que ndo sdo propriamente seus, mas do lugar. “Isso pode ser compreendido por qualquer

pessoa que se lembra ainda da indignagdo grotesca que acometia o ocupante desses espagos

de peliicia quando algum objeto da sua casa se quebrava” (Ibid: 118).

;
p] ! ? . < s : : <
é O’b’\f( lﬂﬂ) CLQIJU & @’bj ﬁ;té) A “pobreza” a que Benjamin se refere em seu texto é a pobreza gerada pelo

) consumismo sem fungfo, pela falta de experiéncias de vida partilhadas e pelo dominio da
L MM.:KH v, X ot )

. =
l}m() 6:6&},{) ; Ay ,@ VW - A natureza e a técnica, o primitivismo e o conforto se unificam completamente, € aos
_ ) (’w\n olhos das pessoas, fatigadas com as complicagdes infinitas da vida diaria e que véem o
)L i) wolgnd £ jﬁ’lﬂf; objetivo da vida apenas como o mais remoto ponto de fuga numa interminéavel
perspectiva de meios, surge uma existéncia que se basta a si mesma, em cada episédio,
do modo mais simples e mais comodo, e na qual um automével ndo pesa mais que um
chapéu de palha, e uma fruta na arvore se arredonda como a gondola de um baldo.
(Ibid: 118-9)

ostentacdo; essa pobreza ndo esta ausente no rico interior burgués.

(‘6 U“l,ﬁM6¢% ﬁ/j""mx
Ve
S, . Benjamin estd escrevendo tais reflexdes, a partir de suas proprias experiéncias de
M Y lin ) ’ j p prop p

dificuldades econdmicas e de doengas. Sendo obrigado, por questdes financeiras, a escrever

ﬁo\h (N "“4:% P W _ textos paralelos & sua grande empreitada — uma leitura de Paris como a capital do século XIX,
J

& Y\% ff‘ , Walter Benjamin consegue, no entanto, imprimir em muitos dos escritos a sua “arqueologia
' W Ny da época moderna, vista através do triplo enfoque do triunfo da burguesia, de seu culto a

m\(\r\,@,\; o 4 ML - & mercadoria e de sua fé no progresso” (GAGNEBIN, 1982:13).
Q A partir do exposto, podemos pensar entdo que a organizacdo de um pleno “teatro da
| & ; memdria”, tal como propde Angela de Castro Gomes, ainda ¢ privilégio de classes superiores

“espacos de peldcia”, a pobreza da falta de experiéncia, no viés benjaminiano. Philippe

,r J{@ [ financeiramente, que ostentam, em suas vidas re(a)presentadas, em seus objetos e em seus
(9 Y u{ " CAA] Ul
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Eu bebia perdido em minha crispagdo. &MM Jorrn UL-Q/ M/ g

No seu olhar, céu que germina o furacdo, a docura que embala € o

frenesi que mata.
Um relampago e apds a noite!

— Aérea beldade, e cujo olhar me faz renascer de repente, A’@’L’?’\? a-é» i (,M J CL«M

S6 te verei, um dia ¢ ja na eternidade?

_ . 4 A mdidal, do
Baudelaire opde-se a efemeridade e a velocidade do fluxo urbano, ao deter-se nesse

encontro. A troca de olhares entre os dois faz suspender o tempo; a distensdo temporal, dad W‘F ] (/&m

na palavra, compensa a improbabilidade do reencontro de Baudelaire ¢ a passante. Assim j%m ne "’1(3 m

como o poeta quer estender o tempo para se contrapor a efemeridade, ele também saida o

ritmo veloz como signo da atualidade, da modernidade. ‘MW W (?MB % }O v'bch
Como critico de arte, o poeta francés dd importancia aos caricaturistas e litogravadores, . M/V
pois lidam com movimentos rapidos na realiza¢do das figuras. Em “O pintor da vida moderna” R w

(1859-60), Baudelaire apresenta-nos Constantin Guys, o ilustrador do jornal Illustrated I *Mjw d.G Oﬂbd

London News, que trabalha buscando a combinacdo ideal do instante e da totalidade, da

modernidade e da meméria. Guys precede a popularizacdo da fotografia. fM ’() U'u":ﬁ

Nesse cendrio de transformacdes continuas, a fotografia assume uma importéncia ﬂl}’i« \/t}m()l), Ml\/y\« M
singular nesse processo de registro e controle desses fluxos urbanos. Tom Gunning (2001: 47) iM bil ﬂ ” L

descreve essa importincia:

A fotografia tornou-se a ferramenta ideal do processo de investigagdo policial, um : Nenl\o '

indicio moderno definitivo, em razdo de trés aspectos entrelagados: sua condigdo de
indice, que deriva do fato de que, desde que uma fotografia resulta da exposi¢do a uma
entidade preexistente, ela mostra diretamente a marca da identidade e pode portanto
fornecer evidéncia sobre o objeto que retrata; seu aspecto icdnico, pelo qual produz
uma semelhanca direta com seu objeto, o que permite reconhecimento imediato, e sua
natureza separdvel, o que permite referir-se a um objeto ausente estando separada dele
em espago ¢ tempo.

Toro0pvn

Isso fornece subsidios para a vinculagdo identitaria da imagem fotografica a um corpo

qualquer, mesmo ausente. A fotografia e suas implicagdes vdo ao encontro das técnicas

cientificas de esquadrinhamento antropométrico de todas as possxblhdades formais de orgaos

do rosto, fisionomias, expressdes e outros tragos singulares de individuos “st suspe1
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maneira a garantir maior rigor nas investigacdes sobre crimes cometidos e agdes reincidentes

de criminosos.

A forma estd, daqui por diante, divorciada da matéria. De fato, a matéria como um

objeto visivel ndo € mais de grande uso, exceto como molde no qual a forma ¢

modelada. Nos dé alguns negativos de uma coisa que valha a pena ver, tirado de

diferentes pontos de vista, e isso é tudo o que queremos dessa coisa. Pode destrui-la ou

queima-la, se desejar... (HOLMES, apud GUNNING, 2001: 43)

As partes do corpo mensuradas sdo fotografadas, catalogadas e analisadas
comparativamente com outros espécimes®’. Assim, como um compéndio taxiondmico, ha
pranchas de tipologias de orelhas, testas, labios. Esse método investigativo produziu arquivos
de cruzamentos de fotos de fragmentos de corpos, medidas, sinais verbais e retratos falados,
singularidades comportamentais, determinando assim um “sujeito-criminoso” cada vez mais

complexo para a Institui¢do, sendo necessario alto rigor cientifico e um espirito

“estruturalista” que possa rearticula-lo por categorias, as varias tipologias criminais.

34. Quadro de Bertillon.
Arquivo do Musée des Collections Historiques de la Prefecture de Police de Paris.

Os avangos nas técnicas de registros criminalisticos enfocam-se cada vez mais em

detalhes ¢ ndo somente numa aparéncia geral do retratado. Mais do que o corpo do criminoso

2 B creditada a Alphonse Bertillon (1853-1914) a criagdo da antropometria, método que consiste na medigéo do
corpo e de partes do corpo humano de individuos detentos no sistema prisional, com o fim de se estudar as
variantes e diferencia¢des entre corpos, constituindo-se em um arquivo de dados para investigagdes criminais. A
Bertillonage torna-se entdo o sistema de identificagdo de medidas e de registros de outros tragos caracteristicos de
alguém, como tatuagens, cicatrizes ou mesmo tragos comportamentais e de carater. Cf. FABRIS, A. Identidades
virtuais, Belo Horizonte, 2001.
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retratado, objeto de interesse para o detetive, seu “territorio” de abrangéncia assume suas
idiossincrasias e habitos, sua vida. Outros dados incorporam-se as informagdes sobre um
suspeito:

as peculiaridades raciais, os habitos hereditarios de comportamento, os sotaques, as
ocupagdes, a educacdo, os ambientes de todos os tipos, por suas pequenas impressdes
triviais, gradualmente moldam ou esculpem o individuo e deixam marcas de dedos ou
tragos de cinzel que o especialista pode detectar.(BELL, apud GUNNING, 2001: 50)

Por todos estes aspectos, a fotografia também pode ser encarada como uma espécie
diferente de “espelho” 2! instrumento capaz de intermediar um sujeito e sua prépria imagem.
No entanto, se a imagem obtida no espelho é fugaz, a fotografia fixa a expressdo da face do
retratado.

Walter Benjamin, em seu ensaio “Pequena Histéria da Fotografia” (1994), aponta as
mudangas geradas pela linguagem no conceito instituido de arte, em que ainda imperava a
questdo do ideal de mimese e da representagdo naturalista. Segundo o autor, a industrializag¢do
da fotografia promove uma banalizacdo do retrato (com os formatos diminutos de fotos, os
aparelhos portateis Kodak e os cendrios exdticos), gerando “um olhar desolado e sem
esperancas” na figura retratada. Se na retratistica convencional o rosto ¢ o foco - e neste, o
olhar ao espectador é privilegiado, Benjamin interessa-se por retratos que se contrapdem a esta
questdo, como o da vendedora de peixes, que olha para o chdo; da mesma maneira, interessa-
se pela obra do fotdgrafo Atget, em que a figura humana esta ausente das cenas urbanas.

Benjamin, assim, substitui o conceito de retrato pelo de “imagem™: “foda imagem contém algo

que foi definitivamente perdido, do_qual so restam indicios. Indicios de um futuro possivel,

mas que nos obriga a olhar para trds.” (BENJAMIN apud CHAVES, 2001: 425).

O importante ¢ que esse anonimato no retrato ou a recusa do olhar que nos encara
ocorrem como sinais de recusa a mimese formal, ao ideal de beleza cldssica ou mesmo aos
cénones composicionais, conceitos que uma nova arte nao pode adotar. Com a difusdo do uso

da fotografia, o que fica evidenciado é a urgéncia de “forja” de um novo paradigma para a

21 A pretensa ligagdo da fotografia com o real deu-lhe destaque na ciéncia, na comunicagio e na documentagdo,
mas obstaculizou sua inser¢do imediata no campo da expressdo artistica, onde a imaginagéo tem voz. A fotografia
sempre coube a fungdo de portar informagdes e reportar-se a realidade, funcionando como importante extensao de
nossa memoria. O senso comum ainda supervaloriza este aspecto da ligagdo da fotografia ao referente. No
entanto, a incompletude ou incapacidade de se resgatar completamente o passado apenas por meio de registros
fotogréficos, ¢ um fato.

58



1.2 a vida contemporinea: agente para a desestabilizaciio da nocfio corrente

de autorretrato
. ~
- e Lo
v M’M \] ﬁw/\/ No capitulo anterior, foram abordados aspectos comportamentais, técnicos,
) : m 2
@/ ! i/(‘ L//"(»% o E " j W 9,%pcrac1onals e formais — a difusdo da pratica fotogréfica, a problematizacio da mimese formal
N ! e o conceito de informe — como desestabilizadores da construgdo de um autorretrato, em seu
¢

A & e

sentido convencional. No entanto, outros fatores dentro e para além do campo da arte também

de realizagdo ou mesmo de des-realizacdo de uma proposta autorrepresentamonal Afinal,

N
g™ P\
¢ /\W&‘ oY 2 sdo importantes consideragdes para uma producdo do subgénero, pois fornecem as condigdes
[a} E Hﬁ» ’
[

O~ v 0 E erceptivel que a condigdo contemporanea de vida lida com a desterritorializagdo de
W p q P

(&j V" antes de tudo, um artista que se autorrepresenta o faz porque tem uma minima nog¢do de si

mesmo como sujeito.

gj E}\N\’ ‘ (Pw ~ vérios conceitos que sustentam uma condigdo estavel de.subjetividade, ou mesmo que alguém
W LW hoje convive com a “dificuldade™ de vivenciar tais conceitos de maneira regular e fixa. Isso
. g\ﬁ/‘ X (39 nos faz pensar que a categoria uma de “sujeito” da lugar a “subjetivagio” e sua forca

° J A(‘\'Q ! processual, por conta mesmo das relagdes estabelecidas do ser com o mundo.
WY Seria interessante que nos detivéssemos um pouco na desterritorializacdo desses
3‘} &N‘V Wﬁ W‘\)ﬂ 5}3{7/ )ﬁn 0 conceitos — sujeito, memoria e autoria — a fim de que se criasse uma base de reflexdo para a
o Xy 0

compreensdo de uma desestabilizacdo mais radical da nog¢do convencional de autorretrato na

; W M a& contemporaneidade.
v

1.2.1 o que € sujeito?

¢ Em termos gerais, consideramos o termo “sujeito” designado a um individuo
o N a , p” . o . . 5 .
> M /\/Wﬁ o J ¢ autdnomo, responsavel por suas agdes, possuidor de direitos e deveres junto a sociedade a que

\ 0ﬂ7 o~ S //(/ ‘P(\QG,\ ’ penencc.(g“suieito” manifesta a “vontade de um individuo de agir € de ser reconhecido como
. é‘d M\,W : &“&é\) ator” (TOU. +19); a0 mesmo tempo, esse individuo reconhece que suas a¢des ddo-

A}
' M ! se frente a relagdes e papeis sociais preestabelecidos pelas tradigdes e valores de seu meio;

assim, a condigdo para que um individuo se torne “sujeito” é sua interagdo com seus pares.
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Eduardo Viveiros de Castro (2002: 300 et seq) escreve sobre duas concepgdes de
sociedade, duas imagens que embasam a cultura ocidental. A universitas deriva do principio
da hierarquia; tem como modelo o Estado-Nagdo, sendo uma totalidade organica que preexiste
aos seus membros. J4 a societas baseia-se em um “contrato social” entre individuos

- independentes, sendo um artificio — efeito da adesdo consensual das suas partes com base em
interesses e convengdes. Embora, para a nogdo de privado que queremos abordar aqui, a
concepgdo de societas lhe seja mais afim, ambas as concepg¢des oscilam e se combinam
durante o desenvolvimento das sociedades. Dessa maneira, “o homem se constréi no social,
ou melhor, individualiza- se no social, passando a ser marcado pela constitui¢do de algo que
lhe é interior, privado e préprio”. (TEIXEIRA, 2003: s.p.)

Essa relagdo compésita do individuo com a sociedade se forja desde o cogito
cartesiano, quando se pressupds relativa autonomia do ser por sua capacidade de racionalidade
e discernimento. Sistemas instituidos de crenca (submissdo irrestrita do homem a Deus e a
Natureza) s3o abalados desde aquele momento histérico. Ha uma transferéncia da sujeigéo do
homem as forgas impessoais do sagrado para o reconhecimento de sua propria importancia e
autonomia.

Esse momento também vé& a constituicdo da privacidade do individuo, pois o
movimento interno de comparacao e observacdo do mundo permite-lhe emitir juizos, mas para
isso € necessario o recolhimento para algum espaco privado e o consequente distanciamento

dos outros.[A experiéncia da diferenga e da privacidade o faz perceber, quando se conecta com

outros, que hd tracos pessoais que lhe sdo singl_illa’res. (6] individuo_pﬂc_lssim\“ol_hfi

observar, valorar, avaliar, valorizar, enfim, questionar (...). [Podendo] se descentrar de seus

45 {A;o,
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ambientes, julga-os, ndo estando mais em uma relagdo de ser determinado por eles”

Philipe Ariés (1989, v.3: 9 et seq) distingue vérias categorias que apreendem a

privatizacdo do espago do individuo a partir do século XVI, dentre as quais destacamos: o
gosto da soliddo, que paulatinamente impele o individuo a fazer sozinho outras atividades,
para além dos momentos de ora¢do — e a amizade, partilhamento de sua presenga com outro
individuo, selecionado no circulo habitual de relacionamentos.

Em momento anterior desse texto, apontamos que a emergéncia do sujeito nas

sociedades modernas da-se em paralelo as “praticas do privado”, favorecendo o surgimento do
p 2
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O que ocorre entdo ¢ uma abertura para a compreensdo do sujeito como desejo de
totalidade, mas aberto a aceitagdo de suas fissuras constitutivas. As suas fissuras sdo o habitat
da alteridade, sem a qual ndo se constroi a autoidentidade. Nesse sentido, pensar no que é
sujeito implica pensar também no que ¢ identidade, pois é por meio de suas relagdes de
semelhanca e de diferenca que a subjetividade se compde.

No dizer de Melucci (apud COLOMBO, 1991: 117 et seq.), trés fatores estdo em jogo
no reconhecimento de uma identidade: 1) um sujeito ou objeto que permanece no tempo; 2)
uma unidade que permite distinguir o sujeito ou objeto com relagdo aos outros; 3) entre dois
objetos ou sujeitos, € possivel, nesta relagdo, afirmar sua coincidéncia ou percebé-los como
idénticos.

Com base nesses trés fundamentos, podem ser selecionados aspéctos comuns entre
grupos ou enfre individuos, o que os torna “dificilmente separdveis”. Esse pensamento ¢
compreensivel para a identidade de um grupo ou de um sujeito com relagdo a um mesmo
ambiente social. Outro aspecto relativo a essas definicdes € que “identidade” também
pressupde diferenciacdo.

Woodward (2000:9 et seq) aponta a necessidade de se definir o termo identidade; mas

& * r ~ A
ela considera que tal definicdo é uma construco relacional, marcada pela presenga do Outro

como baliza. Noutros termos, para me identificar, preciso situar pontos fora de mim que

definam o que eu ndo sou, mas que fornecam as condi¢des para que eu exista§Em suma, “a

identidade ¢, assim, marcada pela diferenca”. Nessa relagdo entre “eu e ndo-eu”, ou mesmo
entre “nos e eles”, estabelecem=se tensdes entre grupos, dadas pelas diferencas e pela negacdo
das “mesmidades” (WOODWARD, 2000) que atuam no campo das representa¢des simbolicas
e constituem as identidades individuais ¢ de grupo. Como fruto de nossas relagdes com o
mundo, a construgdo de nossa identidade é simbodlica e social, dai o caréter relacional que

funda o conceito.

O social € o simbolico referem-se a dois processos diferentes, mas cada um deles €
necessario para a construgdo e o esfor¢co de manutengdo das identidades. A marcagio
simbolica ¢ o meio pelo qual nés damos sentido a praticas e a relagdes sociais,

definindo, por exemplo, quem ¢ excluido e quem & incluido dessas praticas. E por meio

e a crianga é alguém que ainda ndo converteu sua apeténcia pela fantasia em compelténcia para a tenséo do
imagindrio” (COSTA LIMA apud FERNANDES, 2000:2).
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O panorama de guerras de extensio mundial, o redesenho geopolitico do planeta

(descolonizagdo da Asia e da Africa), os processos ditatoriais na América Latina e Africa, o %,M{ ,(,‘97\]?,0&; Oli,ym,‘ 1:0 -
desmembramento da Unido Soviética, a inclusdo do Leste Europeu na Comunidade Européia, jfb
v du nwa  f
?/‘fv{aﬁw oM

- multiculturalismo sdo alguns dos fatores que promoveram unra constatacdo da crise do sujeito | w g »
) . , Mj j ;""jw f«’&%‘ &
do conhecimento no mundo atual, ou seja, o que o senso comum ainda evoca enquanto * 8

0 desequilibrio do meio-ambiente, a contracultura, a globalizacdo econdmica e o

horizonte de representacio para o sujeito — sua unicidade e estabilidade - nfo encontra mais 4‘9“()’& vy /@&4’] Ngo

campo de expressdo em um mundo multifacetado, cujos valores sdo cambiantes. ’{/@\J‘Z’m j& . U,,j . 0[0
237 ~ ’
Segundo Giddens, vivemos em uma “cultura do risco”, pois o tempo futuro ja se \ P Mg S ds

presentifica pela reorganizagdo das relagdes tempo-espaco, pelas grandes migracdes humanas Lo / /)),5 - 'D:%'!gl}m), Ln

(que diversificam o ambiente cultural e social de um dado lugar), pelos avangos cientificos e W

tecnoldgicos, pela pluralidade de possibilidades a nossa escolha, pelos grandes problemas

¢
A e . - X . . . A 7\7
econdmicos ¢ politicos globais, que nos pdem em situacdes de duvida, ansiedade, medo, crise " [ VI 5% 2 v(ﬁ

s ne Al g

Ty Y

e incompletude e pela consequente expansdo de “mecanismos de desencaixe”, mecanismos 7,4«4 &

que desterritorializam os locais e os lacos sociais, gerando outras recombinagdes de espago e M

tempo.

A modernidade reduz o risco geral de certas 4reas ¢ modos de vida, mas ao mesmo din)'ca /

tempo introduz novos pardmetros de risco, pouco conhecidos ou inteiramente < /{49’\/(319/ Kwéy G
desconhecidos em épocas anteriores. Esses pardmetros incluem riscos de alta W‘ e 1

conseqiiéncia, derivados do caréter globalizado dos sistemas sociais da modernidade. : ‘fﬁn{,f mxm dj N
O mundo moderno tardio (...) é apocaliptico ndo porque se dirija inevitavelmente a b

calamidade, mas porque introduz riscos que geragdes anteriores ndo tiveram que ch.Q ‘LX’»]D%M W‘(M’ \f%
enfrentar. (GIDDENS, 2002:12) - It

Ve

WM (1/'\1;)’!\)'\%_ P S

A complexa sociedade atual exige-nos diversas identidades, “identidades plurais™,

[——

marcadas por desigualdades e tensdes; 0 que experimentamos € a ilusdo de unicidade de nossa V &9’& CL' (b ] Mé

subjetividade versus nossa pluralidade identitaria, em que somos permeados por tantas

representacGes (posi¢Oes-de-sujeito) quantas forem necessérias em nosso.estar no_mundo, 0{’1 W %W ]

Conforme Hall (2004:13), assumimos identidades J\ o
I/ '
g ol !
. 04 oo ™y b
' diferentes em diferentes momentos, identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um
“eu” coerente. Dentro de nés hd identidades contraditérias, empurrando em diferentes | (.

L ol g

diregdes, de tal modo que nossas identificacies estéo sendo continuamente deslocadas.
Se sentimos que temos uma identidade unificada desde o nascimento até a morte &
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rapenas porque construimos uma cOmoda estéria sobre ndés mesmos ou umal
confortadora “narrativa do eu”.

Essa concep¢do de identidade como plural define-se entdo pela tensdo entre

polaridades e se afina com as constatagdes de Hall ¢ Woodward sobre a “identificagdo” (o

sufixo “acdo” indicando processo) como termo mais condizente com as diversas posicoes-de-

sujeito que a identidade passa a assumir na contemporaneidade. A identificagdo — empatia por

outros, “seja pela auséncia de uma consciéncia da diferenca ou da separagdo, seja como
resultado de supostas similaridades” (WOODWARD, 2000:18), passa a constituir “pontos de
apego temporario” (HALL, 2004: 112) entre o sujeito e o Outro no fluxo dos discursos € das
representagdes; ¢ um processo que ocorre sempre nas articulagdes das alteridades com as
identidades, em que a estabilidade é cambiada por uma “situagdo”: uma posigéo-de-sujeito

- circunstancial. Nesse sentido, podemos inferir que a “identidade do sujeito” ¢ da ordem da
circunstincia: esta determina tanto um “ponto de apego temporario” a um grupo quanto ao
“uso” de uma identidade apropriada a essa vivéncia temporaria. )

Alain Touraine considera que compreender o sujeito corresponde a compreender a

relagdo entre trés termos: sujeito, o ator’ e o individuo.

O individuo ndo ¢ sendo a unidade particular onde se misturam a vida e o pensamento,
a experiéncia e a consciéncia. O Sujeito é a passagem do (...) controle exercido sobre o
vivido para que tenha um sentido pessoal, para que o individuo se transforme em ator
que se insere nas relacdes sociais transformando-as, mas sem jamais identificar-se
completamente com nenhum grupo, com nenhuma coletividade. (TOURAINE,
1995:220)

Percebo nesta defini¢do a presenga de uma constante diferenciagéo do [individuo— Osujeito—

Dator] em relagdo a seu meio, embora seja este meio o lugar das transformacdes e acdes do

individuo®®; assim, compreendo que h4 uma carga de transitoriedade nas composicdes do

sujeito com o meio. Touraine propde uma polaridade entre o individuo consumidor e o

individuo produtor, em que o primeiro responde passivamente as ofertas do poder e do capital,

5 Podemos pensar aqui tanto no sentido de ator como “aquele que age”, como “aquele que atua”. Esta ultima
acepgdo conecta-se fortemente a tensdo entre o real e o ficcional na subjetivagdo, apontada anteriormente.

36 pierre Lévy, em seu livro “O que ¢ virtual?”, compreende o verbo existir por meio de sua etimologia. O radical
latino sistere significa “estar colocado”. Vém dai os vocabulos resistir, insistir, subsistir, existir, os quais ele
utiliza para complementar sua reflexdo sobre a virtualidade. Existir ¢ a composi¢do de “ex” + “sistere”. Ao
radical latino sistere junta-se o prefixo “ex”, significando exterioridade. Assim, existir, etimologicamente,
significaria “ser para fora”. Cf. LEVY, Pierre, O que é virtual?, SZo Paulo, 1996, p. 20 et seq.
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consumindo-as acriticamente, diferentemente do individuo produtor, que por meio do apelo a

liberdade possivel, ndo se reduz aos apelos do consumismo, criando sua propria histéria de

vida. E perceptivel uma dimens3o ética na formacdo subjetiva, pois sujeito e ator sfo forcas

que resistem em conjunto tanto ao_individualismo quanto a pressdo do sistema®’: assim, a

squetivagﬁo torna-se “a penetragdo do Sujeito no individuo e, portanto, a transformagdo —
parcial — do individuo em Sujeito” (Ibid: 222).

O socitlogo francés aponta-nos para a diversidade de papeis sociais que

desempenhamos em nossa complexa sociedade contemporénea e alerta-nos para o fato de

sermos tentados a fugir de nés mesmos, nessas disjuncdes entre sujeito, ator e individuo, “por

meio de uma droga ou simplesmente suportando as exigéncias da vida cotidiana” (Ibid:220).
Nesse momento, a fala de Alain Touraine conecta-se com a fala de Suely Rolnik.

Rolnik (1993) aponta que o processo de tornar-se sujeito hoje & uma batalha constante
que alguém trava com o mundo e consigo mesmo, na provisoriedade de cada identidade
recém-conquistada. Tais cargas de transitoriedade, angustia e flexibilidade dificultam
quaisquer tentativas de fixar formas identitarias no tempo € no espago, pois temos a ilusdo de
uma identidade fixa, em que nossos termos constituintes se estabilizariam. Assim, compomos

com o mundo exterior somente naquilo que seria conveniente para a confirmacdo de nossa

ficticia identidade. Essa sele¢do do exterior interrompe o fluxo natural do tempo, culminando

na modalidade de interrupgdo “drogadigéo de identidade™:

O viciado em identidade tem horror ao turbilhdo das linhas do tempo em sua pele. A
vertigem dos efeitos do fora o ameaca a tal ponto que para sobreviver a seu medo ele
tenta anestesiar-se, deixando vibrar em sua pele, de todas as intensidades do fora,
apenas aquelas que ndo ponham em risco sua suposta identidade. Este homem se vé
entdo obrigado a consumir algum tipo de droga, se quiser manter a miragem de uma
suposta identidade. (...) Obviamente, ele nunca chega 14, ja que 14 é uma miragem. E
quanto mais se frustra, mais corre atrds; e quanto mais desorientado, estressado,
ansioso, perseguido, culpado, deprimido, em panico, mais ele se droga. Um circulo
vicioso infernal. (ROLNIK, 1993:308-9).

57 Ainda 4 luz de Touraine percebemos que essa conjungdo do sujeito com o ator ¢é falivel. O autor nos coloca que
“Na sociedade moderna, (...) [0] individuo, o sujeito e o ator podem afastar-se um do outro. Somos
freqiientemente atingidos por esta doenga de civilizagdo. Por um lado, vivemos um individualismo narcisista; por
outro, somos tomados pela nostalgia do ser ou do sujeito, no sentido antigo que se dava a este termo e lhe damos
expressoes estéticas ou religiosas; por outro lado ainda, nés (...) desempenhamos nossos papéis e vamos
consumir, volar ou viajar como se espera que fagamos”. Cf. TOURAINE, Alain, Critica da modernidade, 1995,
p.222.
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Podemos fazer uma relagio deste pensamento de Rolnik sobre a drogadi¢do de
identidade com o pensamento de Luiz Costa Lima sobre a fantasia. Isto porque o sujeito se
ancora num pressuposto de identidade fixa — uma miragem que necessita constantemente de
uma substituigio compensatéria ao “turbithdo de linhas do tempo” que pode ameacar essa
suposta identidade. Pensando em textos ficcionais fantasistas, Luiz Costa Lima informa-nos
que a “fantasia é o recurso das narrativas que visam seduzir e ‘pegar’ o receptor de forma
automdtica, passiva e imediata” (COSTA LIMA apud FERNANDES, 2000: 2); assim, o
recurso & drogadi¢éo de identidade trabalha numa linha andloga a fantasia porque mascara a

tensdo interna do individuo, “o ponto de um conflito entre o desejado e o temido, o ponto de

?JU—Z ALy 4 mf)f‘/ YW divergéncia entre a esperada identificacdo e uma inesperada estranheza.” (Ibidem).
g
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Voltando ao nosso tema de reflexdo — autorrepresentacdes contemporaneas em Artes

Visuais — essa tensdo entre o carater ficcional de um relato de vida e o desejo de se alcangar o

real tem gerado diversas propostas artisticasy menciono aqui o “polémico™*®

artista alemdo Joseph Beuys (1921-1986), com o qual é possivel pensar nos conceitos de
mimese (inclusdo da diferenca, num horizonte de semelhanca) ¢ imaginario (irrealizagio do
real, mantendo a tensdo entre a fic¢do e a realidade), de acordo com Luiz Costa Lima.

Em 1939, Beuys presta servigo militar na Segunda Guerra Mundial. Entre 1943 ¢ 1944,
0 avido que pilotava ¢ abatido na Criméia (Asia), regido coberta de neve. Beuys é projetado
para fora da nave, com fraturas por todo o seu corpo. Em estado inconsciente e semicongelado
por varios dias, € por fim encontrado por nativos da regido, os tartaros, que o enrolam em
gordura e feltro por véarios dias, atl'é”.que o piloto recobre a consciéncia. Depois de recuperado,
volta ao front, onde ¢ ferido outras vezes, além de ser prisioneiro dos ingleses. Apbs a guerra,
decide estudar arte e ingressa na Academia de Dusseldorf, aos 26 anos de idade. No inicio da

década de 1960, Beuys ja ¢ professor de arte na escola em que fora aluno, e essa experiéncia

38 0 sétimo volume da revista PortoArte, de 1996, dedicou seu nucleo tematico aos 10 anos de morte de Joseph
Beuys. Dentre os varios textos que compdem o nucleo, ha constantes referéncias a critica que se faz a biografia
do artista como tentativa de se desviar de uma questdo ética maior, que é de sua participagdo na Segunda Guerra
Mundial. No Coléquio Joseph Beuys, realizado em Paris em 1994, teéricos como Rainer Rochlitz, Benjamin
Buchloch e Peter Biirger insistiram “sobre a desconfianga que se deve aportar a palavra do artista” (HOHFELD,
1996:48); e para Buchloch em particular, o “mito” de quase morte e ressurreigdo do artista “fenta negar a
parlicipagdo na guerra alemd, e portanto, a responsabilidade pelos crimes cometidos pelos alemdes durante o
Terceiro Reich. ” (Ibid:52). Conferir: PortoArte, Porto Alegre, v.7,n°11, mai 1996.p.39-94
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Meméria é propriedade do ser, um atributo sem o qual é impossivel criar imagens, nem 5 y
mesmo imaginar-se criando. Mais que atributo, a meméria € uma operagéo. E possivel pensar Do v 117»1:7 Y j,q# oy
na memdria como operadora consciente na construgdo de imagens artisticas, mas ha também ]Zw‘ N \y ‘j
sua involuntariedade: quando um elemento externo qualquer aciona repentinamente. um flu

processo intenso de rememoragdo. Tanto a memoria voluntaria quanto a involuntaria constitui % Vl%a’,@’ L, GZ(; '

nossas experiéncias, nosso contato com os fendmenos por isso contribui para o constante ﬂ;r,,o /i'v' En . oo,
S
trabalho de interpretacdo e traducdo do mundo. N\ ¢ /aﬂ/(’ﬁ’b 23 f/éﬂ/%v
Na obra “Em busca do tempo perdido”, Marcel Proust refere-se a essa experiéncia ' FVZ//)/%L NoLs 0&

quando em contato com biscoitinhos (madeleines) que acompanhavam o chd, nas visitas a tia. WL

As madeleines o deslocavam para uma outra temporalidade. A

'[O] encontro com uma materialidade — uma madeleine, para Proust — [provoca] 7%
sensacdes que [nos fazem] entrar em contato com afetos muito intensos, impressos no [ (. ¢ % é

corpo e adormecidos. Experimentar a sensa¢do inteira e aceitar sua provocacéo, 4
e . . Iy /
encarar a materialidade como um signo a ser desvendado € o passaporte para a viagem. Wﬂa %,
Uma porta se abre para a dimensdo lateral onde experiéncias, afetos, paixdes, mundos 7,(4, & , (UZ‘,CLHL’
passados e presentes se retinem vibrando em pura intensidade, ressoando; um tempo 0&170 )
fora do tempo, a eternidade da arte. (BURROWES, 1999:63) C{f/) Lrip
e Ty

E interessante perceber esse movimento ziguezagueante emergindo na posi¢io atenta h 2 %A) ﬁm/O v 2
oA 0{\9

do sujeito, quando este se pde a pensar ou conversar, ¢ ¢ atravessado por uma exterioridade
que faz deslocar o pensamento, dando um novo colorido a percepg¢do que se tem do mundo —
nesse sentido, o teor poético da madeleine, no caso de Proust,.afina-se & carga poética de
Bachelard na composicdo ressonincia/repercussdo, pois elas nos tranquilizam a respeito da
impossibilidade de uma linha reta ser o norte da criagio artistica.

E possivel pensar numa situagdo de corte constante, em que somos tantas vezes
“interrompidos” em nosso pensamento, em situagdo de constante encontro fortuito com
madeleines - que nublem antigas concep¢des que temos de nossos processos de criagdo ou
mesmo de nossa autoimagem, de nossa autoidentidade?

Deve haver um momento em que nos da vontade de parar, de reduzir a velocidade do
pensamento, de tornar mais nitida nossa imagem especular. Deve haver um momento em que
desejamos ser “pedras”, num processo muito lento de esculpimento pelo tempo. Mas isso nédo
ocorre. Nossas posi¢cdes-de-sujeito, sempre em contato com algum tipo de alteridade, sofrem

desvios. Embora sejam fluidas, ndo sdo posi¢hes menos tensas, porque ndo estdo libertas de
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interfere nos materiais — sua relagdo com as outras pessoas é desenvolvida por meio de
objetos, de fragmentos e de sucatas. E no quesito “estoque”™ que se percebe uma sociabilidade
implicita, seja de objetos entre si, seja dos outros sujeitos fornecedores.

O colecionismo é a base para a constituicdo do material a ser trabalhado
artesanalmente por Bispo; a memoria ¢ o conceito operacional para a ativagio de suas
colecdes. Tais signos passam a ser “causas materiais”: matérias que serdo trabalhadas para se
tornarem representagdes de mundo. A memoéria de Bispo espacializa-se no contetdo escrito,
nas imagens imaginadas e solicitadas por esses textos, nas combinatérias de cores, linhas,
formas e texturas, na maneira de agrupar objetos.

Recuperando o pensamento de Abraham Moles (1981), a promogdo do objeto no
cotidiano torna-o um “mediador socjal”, pois, é por meio dos objetos que portamos e
possuimos que se constroem determinados tipos de relagdes com os outros. Nesse sentido,
podemos pensar em Bispo como um sujeito que assume uma posigo “agenciadora”, isto &, ele
tem uma intengdo especifica e para tal, relaciona-se com vdrios outros sujeitos fornecedores de
“matéria-prima” para a realizagdo de sua finalidade. Tal como um atelier de artista, seu quarto
foi palco para a constituigdo de um imenso arquivo de poténcias, assim como espago de
trabalho, guarda e de visitagdo de sua obra-vida, lugar para o descanso do corpo e para as
alucinagdes. De certa maneira, podemos aproximar o quarto-estoque de Bispo — seu depésito
de laténcias — ao lugar que a memoéria ocupa, o inconsciente na concepgio de Bergson. Mas ao
mesmo tempo, um quérto ‘como “usina”, em que foram produzidos estandartes bordados,

mantos, cetros e outras pecas de distingdo, objetos “mumificados” (enrolados por fios),
assemblages, navios e outras miniaturas.

Também ndo ha como nZo pensar em,Bispo aqui como a figura do “narrador”,
belamente colocada por Walter Benjamin (1994), e que apontamos anteriormente a respeito da

historicidade do sujeito. Nesse texto, Benjamin aponta uma questdo importante sobre a perda

de nossa capacidade de transmitir conhecimento, por conta mesmo do processo de

individuaggo e da substituicdo do valor “conhecimento” pelo valor 1ntorma<;ao” Segundo o

—
fildsofo, acostumamo-nos as informacdes sucintas, ndo temos mais tempo para ouvir e

transmitir grandes histérias. Assim, num raciocinio analégico, ele vé que a cultura moderna

substitui as grandes narracdes pelo romance, as informagdes orais pelas escritas, a presenca de
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construidos em madeira ou bordados em grandes estandartes dizem-nos do ex-
marinheiro. Os nomes das pessoas gravados no manto sdo aquelas que o artista
conheceu. Os cobertores e uniformes dos internos, usados como matéria-prima do
“Manto da Apresentacdo” e de outros trabalhos de bordado, registram o espago € o
tempo de sua loucura. (MACIEL, Maria Esther, 2004: 19)

Embora Bispo seja considerado e ainda apontado como “caso artistico a parte” em sua

singularidade como sujeito e como avido produtor, irmanamo-nos a ele na poténcia

colecionista, de ter e guardar “tudo ou quase tudo” que nos cerca. Afinal, cada um de nés tem

: . 46 X ;
um “universo” a ser apresentado, ndo se sabe a quem” . Talvez uma das diferencas esteja na

maneira de colecionar e de guardar tudo isso. Criamos outras maneiras de nos cercarmos de
memorias materiais.

Com o atribulado viver contemporaneo, atribui-se aos meios eletronicos ou outros
meios exteriores de geragdo e conservacdo de dados, a fungdo de serem “nossa memoria”.
Vivemos na alternincia das agdes de gravar e arquivar experiéncias, contando pouco com os
testemunhos de pessoas proximas. O excesso de registros leva a criagdo de um “acervo™ de
capas representacionais, como se fossem possibilidades distintas para 0 mesmo sujeito.

Esses outros, diversas vozes na “mesma pessoa” problematizam a nogdo de
estabilidade do sujeito na contemporaneidade. Para tal, a pratica fotografica, dentre tantas
outras praticas de promogdo de um acervo particular, chama-me a aten¢do como substituigdo
cada vez maior da presenga material do objeto por sua lembranga, em outra matéria (matéria
virtual, arquivada numa unidade removivel do computador, ou ainda a matéria do papel
fotografico). ‘

Mas como registro do transitério e lembranca material, a fotografia gera uma vocagéo
colecionista tendente a pratica arquivistica, avancando com sua complexidade ontolégica (pois
agrega fungdes como ser documento, auséncia, registro, expressdo, materialidade e
imaterialidade) rumo a contemporaneidade que problematiza, entre tantas outras questdes, a
ideia uma e centrada de sujeito e identidade, por conta mesmo dessa excessiva mediacdo

tecnolégica e linguistica. O reconhecimento da propria subjetividade € confiado ao processo

S Em termos gerais, nés mesmos nem temos tempo fisico para revisitarmos nosso universo de lembrangas
materiais. Saber que elas existem j4 nos satisfaz, de alguma maneira. E mesmo quanto a superexposi¢do de
autoimagens na internet, esse excesso de divulgagdo e circulagdo promove uma saturagdo de informagdes que faz
equivaler o “para todos” ao “para ninguém”, em algumas das vezes. Assim, é como se oscilassemos entre o
“tudo” (um universo de lembrangas materiais, imagens acessiveis por meio de recursos tecnolégicos) € um
“nada” (um excesso que nos despotencializa).
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conclusdes. Por mais que se saliente a singularidade de um sujeito, o peso da linguagem
colabora para uma outra compreensdo do sujeito na perspectiva estruturalista. Analogamente,
esses textos podem oferecer também um questionamento do termo “criacdo”, no sentido em
que o conceito convencionalmente pressupde a instauracdo de algo a partir do nada, tal como
as situagdes nﬁticas, que contém um principio teleoldgico.

Distante das propostas estruturalistas, Walter Benjamin também era avesso ao
pensamento de um sujeito-autor como origem de uma ideia, posto que o que impera na
modernidade ¢ a descontinuidade, o fragmento, a interrupcdo do pensamento pelas constantes
transformacdes oriundas de destrui¢des e da nogfo de progresso. Por isso a forca das citagdes
de outros autores nos textos de Benjamin, como elementos disjuntivos que ddo outra ritmica
ao texto — “sempre abruptas, recortando o seu prdprio texto em sincopes e escansdes que
minam qualquer perspectiva de leitura linear, discursiva” (MURICY, 1999: 26) — em
Benjamin, as citagdes causam o estranhamento do leitor, que deve permanecer atento ao ato de
leitura. Conforme o préprio filosofo, citagdes “em meu trabalho sdo como salteadores no
caminho, que irrompem armados e roubam ao passante a sua convicgdo”. (BENJAMIN,
1994, v.2: 61)

Isso repercute diretamente na ideia de autoria, porque o texto, em sua abertura a
exterioridade, revela “multiplas vozes” que espelham a diversidade da cultura da
modernidade: “Tanto o mosaico como a contemplagdo justapbem elementos isolados e
heterogéneos, e nada manifesta com mais for¢a o impacto transcendente quer da imagem
sagrada, quer da verdade”. (BENJAMIN apud MURICY, 1999: 27).

Recuperando o pensamento de Gaston Bachelard sobre a dialética ressonancia

(encontro que gera a identificagdo) X repercussdo (apropriacdo apds essa identifica¢do) na

recepcdo de um poema, podemos pensar que, mesmo que distintos, Barthes, Foucault,

Benjamin e Bachelard alinham-se na perspectiva de que o termo “apropriagdo” ou mesmo

“citagdo” — ¢ o_consequente “combinacdo” — tornam-se os mais condizentes para o sujeito

operar na formacédo de imagens, tendo em vista o volume de bens culturais ja produzidos, que

impdem ao homem outra postura: citar, referir- se ao ja existente, recombinar, propor outros

agenciamentos.
Esta consideracdo ¢ muito propria para pensarmos na producdo do artista Marcel
Duchamp. Em sua afirmativa “o observador é quem faz o quadro”, Duchamp antecipa o
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com a camaradagem ou mesmo com as instituicdes. Na contemporaneidade, vivemos a crise

da instituicio “familia”, e ai perdemos uma importante media¢do entre o individual e o

coletivo que gera “uma grave fiatura e, como inevitdvel conseqiiéncia, a idéia de uma
substancial exterioridade da historia em relagdo a-vida” (COLOMBO, 1991: 118). A

. oralidade é uma maneira comum de contato com nossos familiares: nos contatos e conversas,
o passado do enunciador pode anunciar situa¢des e reminiscéncias de um passado conjunto:
perto de quem o ouve e de outros ligados a ele. As conversas memorialistas, narrages orais, o
toque — sdo fatores que restituem lacos e podem restituir também, nos individuos envolvidos
naquelas agdes, sentimentos de pertenca e autoidentidade, ainda que instaveis.

A alta demanda de situagdes de risco - propria dos processos de “desencaixe” da alta
modernidade, desestabiliza esse lugar-comum da confianga. Isto nos exige confiar no estranho,
nas possibilidades de novos lagos formados por outros critérios fornecidos pelo momento
presente. Isto também nos exige pensar nessas relagdes como “producio de diferencas”. >

Nesse sentido, tanto Giddens como Couchot apontam reflexdes impox’[antes para_

posswexs e complexas ao volume de conhecimento produzido pela cultura como um todo, o

que promove um redesenho de nosso entorno, de nossas possibilidades técnicas e experiéncias

de nossos relacionamentos interpessoais € com as

tecnestésicas, de nossas escolhas,

institui¢des, confluindo em nossa autoidentidade.

Somando as contribui¢des de Couchot ¢ Giddens as de Barthes, Benjamin, Duchamp e

Foucault, o que temos € a constatagdo de nossa situagdo fragmentéria e porosa como “autores’
de nossas proprias representagdes.

Podemos pensar sobre isso conhecendo um pouco da poética da artista francesa Sophie
Calle. Seu projeto poético realiza-se em sua vida didria, no rompimento ou tensdo dos limites
entre o espago da arte, o espago privado e o espaco da cidade. O percurso poético da artista
imbrica-se aos passeios, persegui¢des e “derivas” urbanas que faz pelas cidades em que

momentaneamente habita e as relagdes interpessoais que constréi. Suas vivéncias sdo anotadas

55 Bvocamos um exemplo deste fato, por meio de um cartaz de firma de prestagdo de servigos e reparos
domésticos: “Marido de Aluguel”, em Uberlandia (MG). Desde trabalhos de jardinagem a troca de lampadas,
recorre-se ao expediente do uso do termo “marido™ para indicar relagdes de confianca e expectativa de intimidade
ainda legitimadas por nossas tradi¢Ses culturais, ao passo que sua situagdo efémera (“de aluguel”) ¢ o que
designaria um novo tipo de relagdo, conforme o pensamento de Giddens.
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<_ em didrios e relatos fotograficos, com os quais realiza instalagdes, performances, livros e
v

Seus trabalhos chamam a aten¢do do meio por sua singularidade, além de evocar
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- N\O relagBes muito peculiares entre subjetividade, alteridade e meméria. A poética de Calle pode
L & . T ——

- ser compreendida como un@go entre o piblico e o privado, entre a vida e a arte) Podemos
gxr pensar que suas producdes sdo autobiograficas, intertextuais e envolvem sempre uma

alteridade (outro sujeito, cuja participacdo dé-se muitas vezes ao acaso), que funciona como
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contorno, oposicdo e complementaridade a ideia que faz de si mesma.
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E o caso de alguns trabalhos realizados em parceira com Paul Auster, escritor norte-

w

]

americano. Em seu livro Leviatd, o autor cria uma personagem — Maria - inspirada em

wibrd

trabalhos de Calle: em outro momento, esta artista obedece a enunciados de Auster, tais como

b
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a “dieta cromatica” (a cada dia da semana Calle utiliza-se de alimentos de um mesmo grupo

tonal). H4 ainda Gotham Handbook, livro de Auster com instru¢des para viver em New York,
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Apés um longo tempo fora de Paris (cerca de sete anos), Calle volta a cidade natal, mas
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Senti-me desenraizada e sem amigos, ndo sabia o que fazer, para onde ir ... comecei
entdo a interessar-me por pessoas que encontrava na rua, tirava fotografias e anotava o
que me tinha interessado nelas... um dia segui um homem, mas pouco depois perdi-o
de vista num centro comercial. Nessa noite encontrei-o numa vernissage. Escutei a
conversa, ia para Veneza, decidi segui-lo e foi assim que comegou a minha
investigacdo. Em Veneza investiguei junto da policia, hotéis... para saber onde o
encontrar, tudo o que ele fazia interessava-me, onde almogou, a que horas, o qué... foi
uma perseguicdo obsessiva, até que chegou ao fim, apanhei o comboio e regressei a

Paris.>
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Com esse material, Calle organiza posteriormente o trabalho Suite Vénitienne, uma
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composicdo de fotografias, textos impressos, bem como posterior gravagdo sonora (em Le

-
[

Confessional, 1983) sobre sua perseguicdo a Henri B., a “presa”. Um tempo depois, decide

fazer um trabalho similar, La Filature, sendo que, ao invés de seguir alguém, passa a ser

* In.: http:/saisdeprata-e-pixels.blogspot.com/2007/06/sophie-calle-na-bienal-de-veneza. html. No vernissage em
que teviu o homem que seguia, Calle foi apresentada a ele: “Na mesma noite, em uma recepgdo, tudo por acaso,
ele me foi apresentado. Durante a conversa, ele me contou de uma viagem imediata a Veneza. Eu decidi entdo
prender-me a seus passos, a segui-lo”. CALLE, M’as tu vue, 2003, p.85.
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No entanto, por causa da ‘abertura’ da vida social de hoje (...), a escolha de estilo de ,/ gt by o
vida é cada vez mais importante na constitui¢io da auto-identidade e da atividade {F . s e A
didria. O planejamento da vida reflexivamente organizado, que normalmente pressupde |

{1 1
a consideracfio de riscos filtrados pelo contato com o conhecimento especializado, | MLMAMM (7(& ]l/m/ ?Z{Q/
torna-se uma caracteristica central da estrutura da auto-identidade. (GIDDENS,

2002:13) % Vinhg ij/M s Lom

Confiar nas relagdes com as diferengas torna-se central na estruturagdo da identidade. M \S\/\/\,JL { '
( "'ﬂt‘r ; “ WEO’.(M’\ Je Y
do sujeito-autor com o ponto de chegada do trabalho artistico (o espectador, vocé-leitor), mas (l&(f Mﬁ’, 0& e /\1}} .
i,

também outra concepgdo de autoria. A autonomia cada vez maior do artista, em que suas maos |
e sua técnica sdo cada vez menos imprescindiveis na construgdo de um autorretrato, confere a FG" "i"’*\éff {)% j MWMJM«L
T 1 B /. v

este subgénero uma singularidade ainda maior, porque problematiza a prerrogativa corrente de 5& PR
/‘{;\Vx',b &1}1 %, . } A .
)Lu”' 2 doumedin

oy o-

perde-se essa contiguidade, por conta mesmo de sua presenca/participacdo descontinua na W‘Ky@- &1 7/'\4{»
. & Lugr Ny
formatividade do trabalho.

Quando um artista ndo domina algum programa de computador para fazer um trabalho W/W&d}, Mj& . ( ) Ez 4(‘\)8’
artistico ou precisa que alguém filme um evento importante, nestas e outras situagdes, a Q/W\ ‘ 8 ¢
confianga impde-se para se cumprirem esses compromissos, que podem ser tratados com uma WW ™~ E‘an,&‘v C%/
“firma especializada”. Quando ele contrata os servigos de um terceiro para a realizagdo de um m n T

o APNG W"Wj‘ﬁ, o

</

Nas autorrepresentagdes em Artes Visuais, isto implica ndo somente uma relagdo mais fluida

que no autorretrato ¢ o artista quem exclusivamente representa a si mesmo. Numa condicdo

P |
tradicional de produgdo autorrepresentacional, a presenga constante (fisica e/ou psiquica) do 4 (lé'?/ /, ‘j
— — w7

autor sobre a matéria em formagdo garantia a continuidade processual; em produgdes recentes,

trabalho pessoal, envolve-se ndo somente em uma nova situagio de “confian¢a”, mas o

prestador de servigos também opera uma subjetividade do tipo “sujeito-nés”, pois opera um (;J@ DN % E A
saber oferecido pela cultura. Assim, mesmo que o artista tenda a transferir a experiéncia (} '
tecnestésica a outro sujeito, permanece a fluidez de suas posi¢des-de-sujeito nesse processo. -

Isto produz uma “transformacdo da intimidade”; ao mesmo tempo designa o sujeito-autor

perpetuamente como “projeto auto-reflexivo™ e ndo como instincia (pré)normatizada.

Relagdes de confianga — redes de colaboragdes, desde participagdes especiais, copresengas,

terceirizagdes, colaboragdes, prestagdes de servigos e co-autorias — e as combinatérias das

especificidades da ideia inicial de um autor “inicial” com o ilimitado dessas extensdes do

sujeito-autor: estabelecem-se outros modelos de atuacdo do autor por meio de novos lagos de

confianga, promovendo nele um outro entendimento de seu processo de criagdo.
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Desde a ideagdo de um trabalho, o “autor” ndo mais se pde como instancia una, mas
compartilha, numa relagdo de confianga, dialégica, com um saber dado por outro, o que altera
a intencionalidade do trabalho. Esta nova condigdo, no entanto, ndo abala sua autoria ou
autoridade quanto a proposta em questdo, mas desfaz a nogdo de ubiquidade do autor em
relagdo a um trabalho pessoal, o que ¢ singular quando se pensa na formagdo de
autorrepresentacgdes. E € isso o que postulam Barthes e Foucault em suas discussdes sobre a
autoria, seja equilibrando a importancia do autor com o leitor, seja com a prépria linguagem.

Apresenta-se assim a perda de exclusividade e privacidade na atuagdo do artista como

elaborador de sua imagem, como se um espirito de “co-autoria” ou co-participagdo repousasse

em diversos autorretratos, destituindo de for¢a uma ideia narcisica do autor como

subjetividade que expde (via obra) sua pretensa unicidade e estabilidade; Logo, ha uma

importante alteracdo nas posi¢des dos termos envolvidos na relagdo elementar que envolve a

fruicdo de um objeto artistico.

O triéngulo, delimitado tradicionalmente pela obra, pelo autor e pelo espectador, vé

sua geometria deformada. Para conservar a metéfora, eu diria que este tridngulo tende a

se tornar um circulo. (...) Sobre esse circulo mével, a obra, o autor e o espectador ndo

mais ocupam posi¢des estritamente definidas como identidades estanques, mas em
constante mudanga, cruzamento, confundindo-se ou opondo-se, hibridando-se.

(COUCHOT, 2003: 304)

Ainda nesse espirito de fluidez de posi¢des-de-sujeito, o autor abre-se a parcerias ao
idealizar uma dada “cena” — e um outro — o fotégrafo, por exemplo - encarrega-se de apertar o
disparador da maquina. No entanto, estas ndo sdo posigdes fixas (o fotdgrafo apemas como
causa eficiente). Muitas das vezes, o fotdgrafo opina, corrige erros e adiciona outros elementos
a imagem, e o artista respeita seus pontos de vista, alterando a (sua) ideia inicial. Ndo me
parece que esta questdo possa diminuir a forca de um autorretrato, mas atesta que o aspecto
“intencionalidade” na idealizagdo de uma obra pode suplantar a imprescindibilidade da
presenca do artista como causa eficiente.

Isso fica claro quando observamos uma “imagem ready made” (LEENHARDT, 1994)
de Duchamp, “L.H.0.0.Q”, em que o artista toma uma reproducdo da Monalisa, de Leonardo
da Vinci, desenhando ali um bigode. Ha também os retratos fotograficos de Man Ray cujo

modelo ¢ Marcel Duchamp, como no easo de “Duchamp como Rrose Sélavy” (cerca de 1920):
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parece haver uma flutuacdo das certezas no quesito “autoria”. As fotografias referem-se a

Duchamp, mas hé uma “presenga” de Man Ray. Assim, eles sdo retratos ou autorretratos?
-}

Duchamp — além de idear a imagem, “comparece” na visualidade ou somente no titulo do

trabalho? Onde esté o “autor” Duchamp?

39. Marcel Duchamp como Rrose Sélavy, 1920. Crédito: Man Ray;
40. Marcel Duchamp, LHOOQ, 1919. Imagem ready-made.

Mais uma vez a identidade duchampiana “desliza” em sua fungdo de autoria, pois ha
um trénsito de imagens na detec¢do do “género” nesses trabalhos: ora ¢ uma mulher que se
traveste de homem, ora um homem se faz de mulher, além de ser outra pessoa quem produz a
fotografia, em termos de seus procedimentos especificos, ou mesmo hd uma reproducdo de

uma pintura feita por outro artista, de outra época. . K M M .
LY Yoo

Essa via da co-autoria remete outra vez a questdo da apropriagdo, quando o artista toma

posse de imagens elaboradas por outrem (sem compromisso anterior de uma construgdo em WM{,OJ A& ) N

duo, o artista sendo apenas model a alizador da imagem) e as repde de outro modo, \ .
uo, : ista sendo ap nas' 0 para o re: or da imagem) e as 1’3oe. . 10 o % 4 t" . P
recombinando-as ou as re-situando, dando-lhes algo de seu, além de sua prépria imagem””. N J 0 ()&Q,N\

%M Vil o800

*? Pensamos que a apropriagio acentuaria o risco ¢ as relagdes de confianca na produgdo de uma auto-imagem e A/Gm,\ M—‘W"\ éfﬁ ¥ NSUIAYL

de uma autoidentidade, ainda 4 luz de Giddens. Isso logo nos leva ao procedimento cada vez mais expansivo da :

“interatividade: o artista interage com essas matrizes de outro; ja o interator, com a proposigao final do artista.” ’ !q !

Interafor: termo adotado por Arlindo Machado para designar o sujeito que interage com trabalhos Virtuais, em 0},& m‘(\m ’Y‘m
r 2.0 ~ A F e " . a

tecnologia numérica. Fonte: anotagdes sobre a conferéncia de MACHADO, Arlindo. Regimes de imersdo e

modos de agenciamento”, realizada em 25 de junho de 2003, Brasilia. XII Encontro Nacional da ANPAP; 11T
Encontro Internacional Arte e Tecnologia. Brasilia: UnB, de 25 a 28 de junho de 2003.
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Consciente disso, Tadeu Chiarelli realizou, em 2001, curadoria de obras

autorrepresentacionais cuja construcdo apoia-se em meios tecnoldgicos mais recentes:

Essas obras tém em comum o fato de, na maioria dos casos, os autores se utilizarem de
registros (fotograficos ou filmicos) dos préprios corpos, realizados por terceiros, para
produzirem seus “auto-retratos”. J4 aqueles que ndo se utilizam desse expediente,
preferindo construir os préprios registros, tendem a manipular as imagens de seus
corpos de maneira tdo radical ¢ objetiva, como se elas fossem meras imagens de seres
andnimos, sem nenhuma conexdo maior com seus autores.

Segundo ele, hd um espirito alegérico nestas agdes, no sentido de que a alegoria seria a

transformac@o de uma coisa em outra. Assim,

E justamente nessa atitude dos artistas com a propria imagem — seja esta tomada por
ele ou por outrem — que reside o (...) indice alegérico das obras aqui apresentadas:
nelas as imagens sdo apropriadas, descontextualizadas, justapostas a outras imagens,
transformando-se em discursos ambiguos, com significados velados, repletos de
mistérios. (CHIARELLI, 2001: s.p).
Voltemos aos artistas aqui mencionados para pensar em autoria: Marcel Duchamp ¢
Sophie Calle. Pudemos perceber que as proposi¢des de Duchamp — considerando-se que
grande parte de seus ready-mades foram propostos e realizados nas duas primeiras décadas do
século XX — desde aquela época desestabilizaram o conceito ainda operante de arte como
autoria Gnica. A despersonalizacdo do autor ¢ algo importante para Duchamp em seus ready-
mades, € no caso de “A fonte”, € uma questdo primordial; Rosalind Krauss refere-se a escolha
do mictério por Duchamp como " ato que revela uma “beleza da indiferenca”, porque
“Duchamp convertera-se em uma espécie de comutador destinado a colocar em movimento o
processo impessoal de geragdo de uma obra de arte - mas que evidentemente ndo guardaria
com ele uma relagdo convencional na qualidade de seu “autor”. (KRAUSS, 1998:91).
Luciano Vinhosa Sim&o (1998: p.40 et seq) aponta que as manifestagdes artisticas
modernistas podem operar a diferenca em relagdo aos paradigmas artisticos anteriores por
meio do desdobramento ou pelo deslocamento. No desdobramento, percebe-se a caducidade
de velhos meios, mas a incorpora¢do do novo vem de maneira sub-repticia, “silenciosamente
a partir de um aspecto (...) periférico a antigas experiéncias”; no deslocamento, o
acontecimento € inusitado. Sim&o percebe em Duchamp a operacdo do deslocamento como

uma “revoluciondria invengdo, capaz de modificar a fundo toda uma concepgdo de arte”.
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Nesse sentido, Duchamp radicaliza a nocdo _corrente de autoria de um autorretrato, ao permitir N ) o
“a participagdio de uma alteridade no processo de construgdo do trabalho, assim como dificulta- C(/R/PO (.ES {)CLM

nos o seu reconhecimento como autor unico nas imagens produzidas, assim como sua propria

representacdo, dizendo mesmo das identidades plurais que habitam o sujeito Duchamp.

No caso de Sophie Calle, é certo que ndio podemos nivelar sua produgdo com a
producio duchampiana, visto que trabalharam em contextos diferentes da modernidade
européia e norteamericana. Mas podemos pensar que em Calle ha um sentido de apfopria(;ﬁo
herdado da experiéncia duchampiana, assim como fizeram as geragdes de artistas desde o
Neodada, que ressignificam ‘0 projeto poético de Marcel Duchamp, bem como algumas
proposicdes dos dadaistas e dos surrealistas.

No trabalho de Calle, “La Visite Guidée”, exposto em 1994 no Museu Boymans van

Beuningen, em Rotterdam, o que se apresenta aparentemente ¢ um conjunto de 21 objetos da

artista, espalhados e misturados a outros objetos do acervo do Museu de Artes Decorativas. Ao

visitante é oferecido um aparelho de audigdo portatil, em que ele vai ouvindo a narragio da M 7 p )

artista sobre os seus objetos expostos. Para cada objeto, havia uma histéria pessoal da artista h"‘q & Mj%"t P
relacionada ao objeto em questdo. Quando o visitante se depara com uma vitrine em que estdo my/ a Jg a{‘M‘JMW\ g

anforas e potes antigos, encontra no meio deles um balde vermelho. E ele pode ouvir a M {‘)Lh
Y A .

narragdo de Calle a respeito daquele objeto:

em minhas fantasias, eu sou um homem. Greg percebeu isso rapidamente. Talvez seja
por isso que um dia ele me convidou para urinar para ele. Isso se tornou um ritual: eu
ficava por detras dele, cegamente abria sua calga, tirava seu pénis e fazia o meu melhor
possivel. Entdo, depois da costumeira sacudida, eu negligentemente colocava-o de
volta e fechava o ziper. Logo depois de nossa separagdo, eu pedi a Greg uma
lembranga fotografica daquele ritual. Ele aceitou. Entdo, em um estidio no Brooklin,
eu o fiz urinar num balde de plastico, de frente para a camera. Essa fotografia foi uma
desculpa para tocar no seu sexo mais uma vez. Naquela mesma noite, eu concordei
com o divércio. (CALLE, apud GODFREY, 2006: 404)

Como ndo pensar aqui no mictorio de Duchamp? Assim como o balde vermelho, o
mictério poderia participar de um acervo de museu antropolégico, como exemplar de cultura
material de uma dada sociedade em um dado tempo. A operagdo de deslocamento do mictério !

de Duchamp para um museu de arte é andloga a operagdo de deslocamento dos objetos

cotidianos que passam a figurar no acervo de um museu qualquer. Ha, pois, um transito de
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daquele momento, uma fotografia particular e inacessivel a nés (até o presente momento, pelo
« f que eu saiba), mas encontrou uma outra maneira de socializar a sua experiéncia intima, por
Eg t a (JO @‘q‘ COR P 0 meio do vestigio objetual (o outro souvenir) e de sua narragdo a respeito do fato.
em Movime NTO. E quanto ao quesito autoria, percebemos no trabalho da artista a emergéncia da
singularidade da autora, da sua subjetividade como o dado singularizador do objeto “balde”,
como provéavel reacdo as posigdes estruturalistas sobre a impessoalidade do autor. Nesse
sentido, percebemos a complexidade que envolve a nogéo de autoria na contemporaneidade,
como ponto de tensdo entre a fragmentagdo e recentramento do sujeito, entre o publico € o
privado, entre singularizacdo e despersonalizagdo.
Podemos perceber assim, que atualmente ha uma proﬂmda alteragdo dos modos de
operagdo na produgdo artistica autorrepresentacional, mesmo que estejamos vivenciando a

crise € o descentramento das categorias identitarias do sujeito. Como “reagdo” a esse

movimento, parece haver uma “refomada da posse da subjetividade do artista (e de um).
\;\} imagindrio individual, sem preocupar-se com a unidade e com a coeréncia de seus trabalhos”
(OLIVA apud FABBRINI, 2002: 29). Esse imaginario vai além do uso direto do corpo e/ou de
uma forma corpérea na construgdo dessas imagens. Envolve um campo mais amplo: uma ideia
provisdria que temos de n6s mesmos, as nossas proje¢des, a nossa memoria, 0s nossos habitos
€ 0s nossos circulos sociais.
Seja por alegorias, por relacdes de confianga em meio a sistemas abstratos, seja por
apropriagdes, € possivel perceber que, pensar no sujeito contemporéneo como autor € partir

sempre de uma nogdo de deslizamento, descentramento: “desencaixe”, em que & dificil

precisar o lugar desse sujeito. Vem de Montaigne a expressﬁo:@intar ndo o ser, mas a
(¢ passagea’} (MONTAIGNE apud MURICY, 1999: 25), e este movimento lembra-nos que os

termos acima utilizados apresentam o prefixo “des”. Assim, a ideia é mesmo apresentar os

conceitos em exame ndo em sua versdo unificada, mas desterritorializados, num deslocamento
desde o centro para a periferia, ou, desta para outro lugar. Nesse sentido, serd entdo que o
lugar do sujeito contemporéneo & o intervalo, a passagem?

/ Jorge Cruz (apud SORDI, 2003: 149) relata um episédio sobre um oleiro que modelava
/ wg cacarolas. Em certo momento, ao leva-las ao forno, ele interrompe essa agfio. Nesta

/ \ interrupgao, decide entdo, antes de queimé-las, sulcar uns desenhos nas superficies dos potes.
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refere-se as manipula¢des tecnoldgicas no corpo, mas como estratégias que ocultam a imago
da morte. Entretanto, Jeudy detém-se mais em nossa relagdo didria com o espelho e com
outros corpos, com os quais mantemos “rela¢des especulares”, um jogo complexo entre o

visivel e o invisivel, entre o enquadramento, a pose, o desejo de ser modelo e as’imagens do

corpo como “alucinagdes”. Ou seja, H-P Jeudy centra a estetizagdo do corpo cotidiano na

questdo do olhar ¢ de seus mecanismos escopicos.

Lembrando a escrita de Roland Barthes sobre a pose: “Assim que eu me sinto olhado
pela objetiva, tudo muda: eu vou logo fazendo pose, fabrico-me instantaneamente um outro
corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem” (BARTHES, 1989:22 apud JEUDY,
2002:47), Jeudy aponta que a pratica fotografica objetualiza a existéncia do fotografado, fixa-a
na sucessdo temporal, enquadrando o ser movente, ao mesmo tempo em que faz referéncia a
sua morte.

{ A constituigdo do retrato fotografico parece dizer mais do que seu corpo real, fisico; €

seu documento de autenticacdo, cuja_pratica intensiva pode revelar uma “histeria da

;

idealizacfio da beleza corporal. Pouco importa o cliché obtido, o que conta é o jogo de

captagiio do corpo do outro pelo visor” (JEUDY, 2002:48).jou seja, o que predomina € o

“enquadramento”. Para compreendermos essa questdo do quanto estamos imersos nessa ordem
do “visivel enquadrado™, é necessario um paréntese e um retorno as préticas fotograficas
oitocentistas, que se mantém relativamente as mesmas, até o presente momento.*?

Desde o século XIX, a fotografia tem tido varias aplicagdes na vida cotidiana, dentre as
quais o controle exercido pelo Estado sobre marginéis e individuos “suspeitos” de crimes. Se
antes, o proprio corpo do infrator era o arquivo vivo que revelava (por meio de amputagdes,
cicatrizes e codigos de punicdo tatuados) suas agdes ilicitas, a fotografia mostra-se como

alternativa a esse aspecto, pois cria um arquivo paralelo, para além do préprio corpo do

infrator. Faz mais: entrecruzando as imagens de particularidades das aparéncias de individuos

€ Mesmo com os avangos nas imagens numéricas e das méaquinas fotograficas hiper-portateis, acopladas a
aparelhos de telefonia, microcomputadores e de audio, refiro-me & manutengéo das mesmas fungdes da imagem
técnica, em serem documento icdnico (permitem o reconhecimento daquele que foi retratado) e indicidrio
(fornecem evidéncias sobre aquele que foi fotografado, de que aquilo aconteceu). Além disso, ocorre a
substituigdo do fotografado por sua imagem, a presen¢a de sua auséncia ou mesmo a separabilidade de sua
imagem e de seu corpo, assim como o numérico como outro regime auténomo de realidade. Mas mesmo estas
consideragdes ndo anulam o valor iconico (registro do real) ainda atribuido pelo senso comum as praticas video-
fotograficas.
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) Refiro-me aqui a relacdo “artevida” como fundante de uma producdo. Passo agora a

St W redigir o termo assim, sem hifen ou qual quer espago entre as palavras®’, pois tal mancira

definiria melhor essa articulago para a qual estou atenta, observando-a em percursos pogticos

w&»}’}éﬁ de alguns artistas e em algo que se descortina, ao ritmo lento de uma vida, em meu proprio
percurso poético.

éb«“ ™} . . : -
W ‘Compreendo artevida como a relagdo intrinseca entre a producdo artistica e o cotidiano

M;K)BU 0,(\)(.\5"} do autor, sua vida, temporalidade e memorias _pessoais. Artevida também poderia ser a

\y inclusdo cada vez maior de elementos do cotidiano pessoal no repertorio de materiais eleitos

)Sw 8‘-‘3" v por um artista, no processo de criagdo ou mesmo no conteudo do trabalho em processo.
3 O~

‘ Cecilia Cotrim, em seu texto “Fluxos poéticos: arte e vida” (2003), elabora interessante
MV\M" w relagdo entre “arte e vida” e o Romantismo, especificamente as pinturas de paisagem Carl

Gustav Carus e Caspar Friedrich. A autora compreende “arte e vida” como a ndo-separagdo
X entre os termos — uma “énfase no fluxo entre vida e arte” — muito presente na arte

. A" contemporanea, conectando-a com a nogdo de “experiéncia” (Erdlebenerlebnis) fundada pelos
)MN‘\ At pintores romanticos em seus escritos. Resolve a distancia temporal entre o passado e a
contemporaneidade dos anos 1970 por meio de textos de Baudelaire, que ¢ leitor de poetas
romanticos e defensor de Delacroix. Para o entendimento do pensamento de Cotrim, seria
interessante pontuarmos brevemente sobre aquele movimento.

Com o Romantismo, na passagem do século XVIII para o século XIX, a questdo da
singularidade do sujeito assume importancia cabal na produgdo literaria e artistica. Os
roménticos alemaes (Schlegel e Novalis) recusavam a mimese (mera reproducéo do real), mas
propunham uma nova fungdo para a arte, como produgdo e reproduc@o do espirito e suas
imperfeigdes. Essa ideia deu-se “sobretudo a partir da consolidagio da idéia de que a arte é
produzida por uma subjetividade necessariamente livre e naturalmente criadora, ao mesmo
tempo intelectual e intuitiva, consciente e inconsciente de e em sua criagdo artistica”.

(GONCALVES, 2001: 289). Frayze-Pereira complementa que a “mentalidade romantica” que

se incorporou no comportamento de vérios artistas durante o século XIX (mesmo apos o
Realismo) tinha como trago caracteristico maior o que ele denominou de “poética da evasdo”,

em que os artistas, descontentes com o presente, nostalgicos com o primitivo e ansiosos por

7 Foram encontradas mengdes ao termo redigidas com hifen (arte-vida), barra (arte/vida), com a particula aditiva
(arte e vida), bem como na acep¢do de Allan Kaprow, “Lifelike Art™: arte como a vida.

127



“Merz”. Ambos, Frenhofer e Schwitters, se irmanariam na soliddo de seus (a)fazeres. No

entanto, se a meta de Frenhofer era a materializagdo de uma pintura-mulher, a proposta de

integracdo arte e vida de Schwitters repousava nos dejetos produzidos pela cultura urbana,

com os quais evidenciava uma ordem construtiva em desenhos, pinturas, poemas, artes

graficas, arquiteturas. Ao recolher grande diversidade de materiais publicitarios e outros
fragmentos de objetos descartados pelas ruas de Hannover, tais como “bilhetes de eléctrico,

bilhetes de vestidrio, pedagos de madeira, arame, cordel, rodas empenadas, lengos de papel,

latas, pedacos de vidro, etc.” (SCHWITTERS apud ELGER, 2005: 22), Schwitters almejava

levar o procedimento da colagem a um nivel impensado antes, qual seja, uma “colagem” (ou

integracdo) da vida com a arte.

O termo Merz, que designa toda a sua produgdo, torna-se um conceito operacional. E
it B U ettt

um fragmento de uma palavra maior, Kommerz, nome de banco privado cujo aniincio

Schwitters encontrou na rua e recortou a tltima silaba, colando-a em uma pintura. A partir

desse trabalho — Merzbild — realizado em 1919, o artista incluird o termo Merz em tudo o que

produzir, culminando na Merzbau, seu “tempo forte”. Para Schwitters, “Merz significa criar

relagdes, de preferéncia entre todas as coisas do mundo” (apud ORCHARD, 2007:19) e esse

pressuposto o fez dedicar-se ao rompimento de fronteiras entre linguagens, entre vida e arte,

para a construcéo de uma “obra de arte total”.”"

71 Este termo, traduzido do alemdo “Gesamtkunstwerk”, significa a jungéo de todas ou quase todas as artes para a
efetuagdo de uma obra de arte Uinica, ou seja, a questdo da diversidade na unidade por meio da condensagdo. O
conceito provém de Wagner (compositor do século XIX), para designar o que seria a Opera para ele, mas nos
podemos perceber um “espirito” da Gt samtkunstwerk em momentos anteriores, como na estética barroca, por
exemplo. Giles Deleuze assim escreve:(“Se o Barroco instaurou uma arte total ou uma unidade das artes, isso se
deu primeiramente em extensdo, tendendo cada arte a se prolongar e mesno a se realizar na arte seguinte, que a_
Transbhorda. Observou-se que o Barroco restringia frequentemente a pintura e a circunscrevia aos retdbulos, mas
isso_ocorria porque a pintura sai_da sua moldura e Tealiza-se na escullura_em mdrmore_policromado; e a_
escultura ultrapassa-se ¢ realiza-se_na_arquiletura; e a_arquiletura, por sua vez, enconira nd fachada uma
moldura, mas essa propria moldura desloca-se do interior e coloca-se em relacio com a circunvizinhanga, de
modo_que realiza a arquifelura no urbanismo. Nos_dois exiremos da cadeia, o pintor tornou-se urbanista,
podendo-se_assistir ao prodigioso desenvolvimento de uma continuidade das artes em largura ou en _extensdo:
wm encaixe de molduras que s@o lransposias por uma maiéiia_que passa_através de _cada uma delas. Essa
wnidade extensiva das artes forma um teatro universal que transposta o ar e a terra e mesmo o Jfogo e a dgua. As
esculturas sdo ai verdadeiros personagens?ﬁd&ﬂe‘"ezir‘n’ cendrio, sendo_0s proprios a’;‘;‘é‘é?&‘&i&é??;%g?ﬁ;
piniadas ou esculturas. A arte inteira forna-se Socius, espaco social piiblico, povoado de bailarinos barrocos. JE
na sequéncia, Deleuze conduz esse raciocinio para percebermos a dinamiica da arte moderna, e no minimalismo,
como exemplo. Cf. DELEUZE, G., 4 dobra: Leibniz e o Barroco, 1991, p.186 et seq. Podemos pensar também
em outras possibilidades para o conceito de obra de arte total em um contexto modernista, pela utopia de
integracdo arte/cotidiano, com a Bauhaus, ou mesmo no Cinema como obra de arte total, sendo a jungdo de varias
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Em meados dos anos 1970, Philippe Lejeune, eminente estudioso de “escritas de si””,

definia autobiografia como “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua
propria existéncia, quando focaliza sua histéria individual, em particular a histéria de sua
personalidade”. (LEJEUNE, 2008: 14)

Esta delimitacdo do conceito de autobiografia foi importante por fazer uma distingéo
entre o real e o ficcional na pratica confessional, por circunscrever a autobiografia no campo
da literatura em prosa, assim como admitir a importancia do leitor de tal texto. Deriva dai seu
conceito de “pacto autobiografico™ ou “contrato de identidade”, tipo de contrato implicito que
se estabelece entre o autor e o leitor de uma autobiografia.

Para Lejeune, h4 pacto autobiografico se existe identidade entre o autor, o narrador € o
personagem, ou seja, eles sdo desdobramentos coerentes da mesma “figura de subjetividade”
presente na elaboracdo do texto confessional, adquirindo assim fungdes distintas. O autor seria
a referéncia extratextual, o liame que une o exterior ao interior do texto; nés podemos nio
conhecé-lo pessoalmente, mas conhecemos seu discurso. O narrador € o sujeito da enunciagéo,
enquanto que o personagem € o sujeito do enunciado. A autenticidade do texto evidencia-se
pela assinatura do autor e por seu nome préprio; o anonimato ¢ uma condi¢do que nio cabe em
uma autobiografia.

A relagdo que se estabelece entre essas partes vem do compromisso do autor com uma
abordagem sincera de sua vida — ele nfo pode comprometer-se com o real ou com uma

exatiddo historica dos fatos, ja que o real lhe escapa, ¢ impossivel de ser totalizado. Ndo ha

75 «A Escrita de si” é o titulo de um texto de Michel Foucault de 1983, que faria parte de um texto mais
abrangente, o “Uso dos prazeres”. A expressdo “escrita de si”, desde entfo, tem sido usada dentre aqueles que
estudam a literatura confessional. Neste texto, Foucault examina trés modalidades de escrita de si dentro da
cultura greco-romana, que sdo base de muitas praticas ainda correntes: as anotagdes sobre exercicios espirituais
(no intuito de “desalojar do interior da alma os movimentos mais escondidos de forma a poder deles se libertar”,

p.162); os hypomnémata, anotagSes coletadas de varios textos em cadernetas, com comentarios breves que

buscam unificar a heterogeneidade dos fragmentos coletados. Entre as praticas da leitura e a escrita, ha uma

relacdo orgénica na constituigdo de um ““corpo”: “é preciso compreender esse corpo ndo como um corpo de

doutrina, mas sim — segundo a metdfora da digestdo (...) — como o proprio corpo daquele que, transcrevendo

suas leituras, delas se apropriou e fez sua verdade delas”, p.152. Por fim, Foucault detém-se nas

correspondéncias. Para o filésofo, o carater relacional da epistola permite o exercicio pessoal da rememoragdo de

ligdes e de experiéncias, do aconselhamento, constituindo-se em um modo de se apresentar a si e ao(s) outro(s),

como se fosse uma “troca de olhares™:\"a carta é ao mesmo tempo um olhar que se lanca sobre o destinatdrio

(-..) e uma maneira de se oferecer ao seu_olhar através do que é dito sobre si mesmo '} p.156. Cf. FOUCAULT,”
Michel, A escrita de si, in MOTTA, Manoel B. (org), Michel Foucault: ética, sexualidade, politica, Rio de

Janeiro, 2006, p.144-162.
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a contar os dias. Ndo hé passado a narrar, somente a constatagdo do presente e de que o fim
existe (a morte), pois houve um comego, o nimero 1 (a origem).

Assim, percebemos que as memorias e os didrios tornaram-se estratégias de construgdo
autobiogréﬁca, cujos trabalhos artisticos foram respostas singulares, possiveis e abertas
(admitem diversas interpretagdes) ndo somente para nossa compreensdo do “sujeito” que

estava por detras de seus trabalhos, mas da complexidade de uma época.

correspondéncias

Ainda dentro das tipologias de escrita de si, a correspondéncia pessoal ‘é uma
manifestacdo singular por seu cardter intrinsecamente relacional, ou seja, via de regra a carta ¢
um exercicio de escrita intima destinado a outra pessoa. Por meio de convengdes € normas de
redagdo (quais sdo os cumprimentos ¢ tratamento adequado, a datagdo, o tipo de papel etc.), a
correspondéncia torna-se um exercicio de sociabilidade, pois a subjetividade do texto “forna o
escritor “presente” para aquele a quem ele a envia. E presente ndo simplesmente pelas
informages que ele lhe dd sobre sua vida, suas atividades, seus sucessos e fracassos, suas
venturas e desventuras; presente com uma espécie de presenga imediata e quase fisica”.
(FOUCAULT, 2006:156)

A pratica da escrita epistolar possui vérios pontos de interesse. Manter a
correspondéncia com alguém ¢é submeter-se a uma expectativa gerada pelo vaivém das
mensagens, proprio do jogo entre os dois papeis que o escritor assume: ele envia uma
mensagem e recebe outra de seu interlocutor; no entanto, essa ritmica ¢ descontinua, refém de
vérios fatores como o envolvimento do outro, o gosto pela escrita, algum fator de
impedimento em se manter a continuidade da interlocugéo, entre outros.

Outro dado de interesse é a questdo da propriedade: se o texto pertence ao emissor, a

carta — sua materialidade e seu carater documental — pertence ao recgfirj]:: de fato um ato de
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modernas. A constituiciio da vida social seria um constante dar e receber, produzindo aliancas;
isso implica que a estrutura da relagdo de reciprocidade entre individuos e grupos baseia-se em
um tripé dar-receber-retribuir. Essa relagdo abrange diversos setores da vida social para além
das trocas interpessoais: “fanto as aliangas matrimoniais como as politicas (trocas entre
chefes ou diferentes camadas sociais), religiosas (como nos sacrificios, entendidos como um
modo de relacionamento com os deuses), econdmicas, juridicas e diplomdticas (incluindo-se
aqui as relacdes pessoais de hospitalidade) ”. (LANNA, 2000:175)

Mauss compreende a dadiva como prética universal, que se organiza de acordo com
cada estrutura de sociedade e de acordo com cada momento histérico. Ha graus de
alienabilidade daquilo que se troca. Se em sociedades primitivas, como nas polinésias, por
exemplo, as esteiras de casamento sdo somente passadas de mae para filha, - nas sociedades
capitalistas, a moeda responde a uma amplitude maior de troca, cujo valor reside mesmo em
seu carater altamente aliendvel. No entanto, nos contratos sociais estabelecidos pela dadiva,
ndo circulam somente bens materiais; nomes e sobrenomes, festas, visitas, Servigos,
oferecimentos de rezas e outros tipos de tributos “nos revelam que trocar é mesclar almas,
permitindo a comunicagdo entre os homens, a inter-subjetividade, a sociabilidade”.
(Ibid:178)

Existe uma dialética inerente & dadiva que se assemelha a prética epistolar. No texto

s 5 ye® “A escrita de si”, Foucault mostra-nos trechos de correspondéncias entre Séneca e Lucilius,
a

‘sf”‘? @M . Y s que sdo exercicios espirituais de trocas de conselhos e adverténcias. Mas ha também uma

& L 0'\7\)“’ N P £ i

\ % explicitagdo da felicitagdo do contato mantido:*
3 g . é YV
N‘/ ) W V3 ~ N . . . o

) 3& o % Tu me escreves com freqiiéncia ¢ te sou grato, pois assim te mostras a mim (...) pelo
p ) . @ ) Ginico meio de que dispoes. Cada vez que me chega tua carta, eis-nos imediatamente
W @V (\;Swf‘ juntos. Se ficamos contentes por termos os retratos de nossos amigos ausentes (...)
N} Como uma carta nos regozija muito mais, uma vez que traz os sinais vivos do ausente,

o ﬁ o W"\ a marca auténtica de sua pessoa. O traco de uma m&o amiga, impresso sobre as

U7 FOUCAULT. 2006: 156)

o Essa felicitagdo exprime-se na expressdo de Mauss “vinculo de almas” para designar a

!‘;S \ N M
W pratica da dddiva, mantenedora de um paradoxo inerente que ¢ ser espontinea e obrigatdria, ao

QY W
W J\ﬂg‘\% W ) ‘{M\Bﬁﬁ Eéginas, assegura o que ha de mais doce na presenca: reencontrar. (SENECA apud
Yo

mesmo tempo. Se ela € base da sociabilidade, de acordos tacitos entre coletividades, sujeita a
regras e etiquetas, ha uma dimenszo da dadiva que ¢ o ato generoso em si, o dar que gera uma
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empunhando a pena!” (Ibid: 172) Essa ndo reciprocidade, convém reafirmar, provém de um
ato deliberado do artista em ndo se fazer receptor.

Se On Kawara pde-se em “presenca” de seus amigos (metaforicamente), a
impessoalidade de suas informagdes atesta também dois tipos de “auséncia™ ele nao esta la,
juntc; a0s seus amigos, mas também ndo “estd” no lugar que o cartdo postal exibe, como se ndo
estivesse aproveitando a visita aquela cidade, ndo dotando os postais dos comentdrios usuais
ou descri¢des de monumentos e situagdes peculiares ao seu passeio: interessa-lhe informar o
minimo, ou seja, a que horas ele se levantou em um dia especifico.

Distantes no tempo e no espaco: Kawara discute soliddo, incomunicabilidade e
auséncia, Calle propde uma superexposi¢do de sua intimidade. No caso do artista japonés, a
emergéncia do privado confunde-se com a “invisibilidade”, pois o artista ndo esta interessado
em mostrar-se fisicamente, ou nos revelar aspectos intimos de sua vida. E como se a
subexposicdo de Kawara estivesse mais afim & discussdo sobre o estatuto da linguagem,
pensando que em seu contexto, as reflexdes de Barthes e Foucault sobre o autor, bem como a
Filosofia da Linguagem, contribuiram para o debate sobre o “enfraquecimento™ do sujeito
racionalista ou mesmo a desvalorizagdo das idiossincrasias do sujeito como focos de andlise
de uma obra de arte. Ja artista francesa ndo se fia ao pacto epistolar quanto ao jogo de dois,

nem & guarda da informagdo recebida. As propostas de Calle, por sua vez, desde o fim dos

anos 1970, parecem-me reagdes a esse apagamento do sujeito, atestando a necessidade de “que
» 87

;'mporta quem_fala sim, mesmo que quem fala seja um sujeito fragmentado, com

identidades plurais, em trinsito, poroso ao espago publico, tendente a publicizagdo de seus

contetdos intimos.
_____—————-——’——/‘

Pudemos perceber, por meio da mengdo aos trabalhos de Kurt Schwitters, Joseph

Beuys, Roman Opalka, o ficticio Frenhofer, On Kawara e Sophie Calle, respostas interessantes

%7 Foucault inicia seu texto “O que ¢ um autor”, tomando emprestada a frase de Beckett: “Que importa quem fala,
disse alguém, que importa quem fala”. E é no reconhecimento dessa indiferenga para com o sujeito da
enunciagio que o fildsofo aponta que hd uma questdo ética na escrita contemporanea; ela se apresenta por meio
da referéncia a si mesma, aos conteuidos intrinsecos de seus significantes, desdobrando-se em seu parentesco com
a morte, ou seja, abrindo fendas: “¢ uma questdo de abertura de um espago onde o sujeito da escrila estd sempre
a desaparecer.” Cf. FOUCAULT, op.cit., p.35.
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de cunho autorrepresentacional que sdo passiveis de promoverem a ampliagdo do campo
autorretrato.

Imaginemos aqui um autorretrato convencional: o retratado posa diante do retratante
(ele mesmo), apresentando, nessa imagem, além de certo grau de naturalismo, a indicagdo de

outros dados identitarios: objetos pessoais, atitudes, expressdes corporais, atributos.

50. Van Gogh, Auto-retratocom ligadura e cachimbo, 1889. Oleo sobre tela.

Por ser manifestacdo majoritariamente espacial (pintura, fotografia, desenho, gravura),
0 autorretrato guarda uma sintese do tempo decorride em um determinado espaco fisico-
compositivo. Muitas informagdes visuais que podem designar o retratado encontram-se ali,
para serem percebidas na contemplagdo, “quase a0 mesmo tempo”, ou no tempo do

enquadramento.
Raymond Bellour, a partir de escritos de Michel Beaujour, caracteriza o autorretrato

como um modo de discurso em que a sequéncia narrativa se ausenta. A narrativa como que se

submete a uma jungdo de elementos que evocam certa “presentidade™ da imagem resultante, a

qual se manifestaria pela metafora e pela analogia, mais do que pela sucessdo de uma ideia no

tempo. Bellour escreve: “onde a autobiografia se define por um limite temporal, o auto-

retrato aparece como uma totalidade sem fim, na qual nada pode ser dado de antemdo jd que

seu autor anuncia: “Ndo narrarei o que fiz; direi quem sou””.(BELLOUR, 1997: 331)
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Hé entdo uma espécie de “presentidade”, de “sintese” ou contragdo das formas em um
autorretrato, por um lado, ou mesmo um excesso de elementos autorreferentes no espago 5

ocupado pela representacdo, o que faz o autor concluir que

. o Srde sabu o Tarnehi V-
o0 auto-retratista parte de uma questdo que evidencia uma auséncia em si mesmo, a qual :

“qualquer coisa pode acabar por responder: ele passa, pois, sem transicdo, de um vazio a Ao (UJ\A“; 9 Kre
{im excesso, sem saber claramente nem para onde vai nem o que faz, a0 passo que a Urrtrge

autobiografia é contida por uma plenitude limitada, que prende o autor ao programa de ,&iﬁ AN o vl o
sua propria vida. (Ibidem) 7Y Yap Wifile

Nesse sentido, hd uma ideia de “corpo” que perpassa um autorretrato, um corpo %ﬁm & YIS U'\’\\\/O*
. _ o « ) 55 « . 2 . i ¢ {
metaférico do autor — espécie de “metamorfose” do corpo do autor em “corpo glorioso” (Ibid: WGT\MN ¢ A

% (uaa
livro proposto como absoluto na busca de uma memdria e de uma pesquisa de Si mesmo”, M OL;telV\lej\“f / 9’*‘(‘

igualmente figura uma “sepultura”, posto que também poderia ser uma estratégia de w,\:&@;&g o m 0\9
Tng) :

332). Esse “corpo”, no entanto, a0 mesmo tempo em que apresenta o autor como “herdi do

conhecimento e de transfiguracdo da morte. (Ibidem).

Dado interessante € que Bellour, em certo momento do texto, aproxima-se de minhas + B)Y:
preocupagdes ao inicio desse texto, a respeito dos graus de presenca do autor em sua propria () 71 N ‘é&_ s’b; 1] 0
obra, quando admite que “hd, em graus variados, é claro, auto-retrato em toda obra”, J Sff\“ F
percebendo que certos autores tendem explicitamente para o autorretrato como obra .

(totalidade de uma produgdo), enquanto outros o fazem em um Unico trabalho ou série. 0}
autor exemplifica esses termos por meio de escritores, mas ndo desenvolve a questdo para o
universo das Artes Visuais. Assim, para o primeiro caéo, cita Michel Leiris (Moi Aussi),
enquanto que Ecce Homo de Nietzsche revelaria essa preocuﬁagﬁo consigo mesmo de maneira
pontual e especifica.

As manifestagdes  autorrepresentacionais  contempordneas  descolam-se  das
especificidades espaciais e intencionais do autorretrato e abrem-se ao desmembramento do
tempo, as narrativas, em que o desnudamento do pseudo-sujeito da-se em fatias ou camadas,
incorporando-se ao tempo da prépria vida. Esta ¢ uma das razdes para que muitas
manifestagbes em processo, inacabadas, ou apenas propostas, ganhem vez como
possibilidades de desnudamento de um sujeito complexo, compdsito, refratario (e

impossibilitado a fazer) a leituras unificadoras e estiveis de si. H4 manifestagdes
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da linearidade temporal ou de similaridades geograficas ou culturais. Para o historiador, “uma
andlise iconoldgica pode variar livremente, sem temor de atravessar Jronteiras, e pode tratar
o mundo antigo, o medieval e o moderno como uma unidade histdrica coerente, [em que] as

mais puras e as mais utilitdrias formas de arte. [sdo consideradas] como documentos

‘equivalentes de expresséo”. (WARBURG, 1999: 589)

Trata-se aqui d¢ uma meméria coletiva presente nestas imagens, sendo forjada como
um tecido composto por diferentes tempos e lugares, em que “as motivagbes psiquicas
relacionadas a uma determinada época [so] carregadas para dentro de outras culturas,
[sendo] remobilizadas em seus conteiidos psiquicos reorganizados em fungdo do novo
contexto.” (MATTOS, 2006, p.30)

Nesse sentido, penso que tais manifestagdes autorrepresentacionais, se por um lado

apresentam diversas diferencas entre si — a questdio da temporalidade, os niveis de presenga do

sujeito retratatado (representagdes) para além. do naturalismo, a obrigatoriedade de uma

autoria Unica, as relacdes do sujeito com a sociedade, entre outros aspectos — por outro lado,

essas manifestagdes irmanam-se porque trazem consigo o desejo de estabelecimento de um

didlogo do autor consigo mesmo. Quaisquer que sejam as maneiras, acredito que o artista

decide travar um dialogo consigo mesmo usando como ponte um “duplo” — ora extremamente

realista, ora deformado, oculto, indeterminado, fragmentado, ora abstraido: um outro, enfim.

Um duplo, cuja organizagdo no espaco da obra é esforgo arduo %%, “infernal”;,

Observar um auto-retrato”de Rembrandt velho é um exercicio doloroso, a beira do
suportével; imaginar o que Rembrandt sentiu ao pintar-se assim doi tanto, quase tanto
talvez, quanto lhe deve ter doido observar-se a si mesmo; € no entanto, ele terminou,
até a ultima pincelada, cada uma dessas telas torturadas e torturantes; de onde retirou
forgas para fazé-lo, sabendo desde o inicio aonde o seu pincel o conduziria? Da idéia
de arte, da crenca de que a construgdo estética redimiria seu estado de alma, o
resgataria do inferno? (TEIXEIRA COELHO, 2001: s./p.)

% E acrescento aqui um trecho de um poema de Carlos Drummond de Andrade, “A suposta existéncia™; “Eis se
delineia espantosa batalha/ entre o ser inventado/ ¢ o mundo inventor. Sou ficgdo rebelada/ contra a mente
universa/ e tento construir-me/ de novo a cada instante, a cada célica, / na faina de tragar/ meu inicio s6é mew/ ¢
distender um arco de vontade/ para cobrir todo o depdsito/ de circundantes coisas soberanas. A guerra sem
merce indefinida prossegue, / feita de navegagio, armas de ditvida,/ tdticas a se voltarem contra mim, teima
interrogante de saber/ se existe o inimigo, se existimos/ ou somos todos hipdteses de luta/ ao sol do dia curto em
que lutamos”. Cf. ANDRADE, Carlos Drummond, “A suposta existéncia”, in.: . A paixdo medida, Rio
de Janeiro, 1980. . '
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Uma das questdes fundamentais para o desenvolvimento deste trabalho de con-
clusao de curso foi 0 desenho do papel do artista/professor. Ao longo do percurso
ao olhar para producdo artistica e verbalizar os temas, procedimentos e materiais,
achei pertinente compartilhar nas propostas de aula meu processo de criagao. Ao
mesmo tempo foi um exercicio que ampliou a compreens&o sobre a propria pro-
ducéo me permitindo reconhecer séries de trabalhos, organizar eixos tematicos,
estabelecer dialogos com a historia da arte a partir desses eixos e tambem olhar
para o0 proprio processo e considerar as acdes, que antes permaneciam No ambito
da intimidade, como proposicdes para grupos. Esses eixos tematicos ganharam
tanta importancia gue ocuparam toda a primeira parte do trabalho. Todo processo
de escrita surgiu do olhar para a produgéo artistica, no exercicio de descrever 0s
trabalhos iniciou-se, através da escrita, esbogos de montagem, 10go a apresen-
tacdo de cada imagem traz uma ideia de exposicao/instalacéo. A escrita permitiu
essa espacializacéo das imagens. O tom das propostas de aula se aproximam de
descricbes de performances coletivas, as proposicdes ganharam um carater de
acdo, de performatividade. Ao me colocar como um artista propositor de agdes
nao considerei sG 0 espaco do ensino formal, iImagino que essas agdes possam
acontecer em qualguer lugar, com varias faixas etarias, agdes que acontecem em
qualguer espaco, no ambito da vida cotidiana. Com o exercicio de leitura sobre au-
torretrato, autorrepresentacao, intimidade, a relagdo de ensino que Paulo Freire traz
e as propostas de arte como experiéncia de Dewey (leitura feita durante o curso,
em momentos anteriores) ganhou forca o desejo de pensar as aulas como propos-
tas de estética relacional. Esse processo de pesquisa gue partiu da ideia de com-
partihar nas aulas procedimentos e temas da producéao artistica fortaleceu o desejo
de elaborar propostas em gue o outro assuma a autoria em colaboracdo comigo.
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No todo das propostas € evidente uma valorizagdo da pratica, da experiéncia pri-
maria - Como um encontro do corpo com 0s materiais num dado tempo e espaco,
somada a experiencia secundaria - as informagdes. As questdes principais se ini-
clam com o corpo, as materialidades, o tempo de experimentacéo, o encontro; e
se desdobram na apropriagcéo do espaco e no didlogo com os lugares cotidianos.
Penso as acdes/proposicdes em espacos abertos, em um movimento de encontro
com a vida e rememoro minhas relagdes com 0 espaco escolar, o ambiente de
ensino: O espaco escolar por um longo tempo foi um espaco de prazer e confron-
to, 0 ambiente me causava prazer, do mesmo modo gue o aprendizado, porem
em mesmas proporgcdes O estar entre pessoas, e principalmente o estar entre
PEsSsoas Com as quais eu ndo me identificava por completo era um exercicio de
esforco cotidiano. Penso em como acolher, em como a partir das proposicoes,
junto com © grupo, Me apropriar desses espacos, criando a partir da experimenta-
cao com 0s materiais um vinculo, uma cumplicidade, um encontro de intimidades.
O sentir-se a vontade, o acolhimento da diversidade sao guestdes que permeiam
a producdo de imagens e gue também séo fundamentais nas relacdes de ensino:
"Sera possivel reconhecer simultaneamente o direito a igualdade e o direito ao re-
conhecimento da diferenca: Por que continua a ser t&o dificll aceitar o metadireito
que parece fundar todos os outros e que se pode formular assim: temos o direito
a ser iguais quando a diferenca nos inferioriza, temos o direito a ser diferentes
guando a igualdade nos descaracteriza?’ Boaventura de Sousa Santos (2016)
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